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1. Água, essência arquitectónica.
RESUMO
A água é um dos principais elementos responsáveis pela topografia do meio natural, assim como, 
pela criação de diferentes habitats geradores de vida. O Homem, ao pertencer ao mundo natural, 
actua segundo as suas necessidades, tanto de abrigo como de emoção, e perante a criação de 
espaços, aceita as leis da natureza como regras para criar arquitectura. A água é protagonista dos 
espaços criados pelo Homem.
A presente dissertação analisa a água observando os seus estados e formas, através do seu ciclo 
natural e apresentando-se na arquitectura, como um elemento compositor e de orquestração do 
espaço arquitectónico. Analisa-se como as leis geradas por este líquido multiplicam os detalhes da 
realidade criando inúmeras sensações e imagens imaginárias. Constata-se que a água, elemento 
que cria formas passa a ser material criativo e portanto motor de processos projectuais.
Esta dissertação analisa a água a partir da visão de um veneziano universal, o arquitecto Carlo 
Scarpa. Especula-se sobre o que observou e o que o emocionou, para depois estudar os espaços e 
lugares por ele criados, no âmbito de compreender como ele canaliza a energia existente na água 
para criar arquitectura através do líquido e das suas formas.
Procura-se definir os espaços de “água” para entender as qualidades espaciais e a poética. A partir 
da poética, constata-se que Scarpa cria espaços que para além da forma arquitectónica, evocam 
a emoção dos sonhos. Assim, pretende-se estudar a presença da água como material e poética na 





2. Água, MATÉRIA e poética 
 _ Água, propriedades
 _ Água, elemento arquitectónico
ATMOSFERA
3. Água, POÉTICA e matéria
 _ A poética da Natureza na obra de Frank Lloyd Wright
 _ Imagens e metáforas da água na obra de Le Corbusier
NASCENTE 
4. Carlo Scarpa, a arte da água
 _ Linguagem própria


















5. Primeiras “linhas” de água
	 _	Sinfonia	de	água	- Pátio do Pavilhão Central. XXVI Bienal. Padiglione, Veneza
	 _	Reflexo	- Ampliação da Gipsoteca Canoviana. Possagno, Treviso
	 _	Flutuar	- Casa Veritti. Udine
LAGUNA
6. “Pertencer” ao lugar. Scarpa e Veneza 
	 _	Metáfora	- Loja Olivetti. Praça de San Marcos
	 _	Essência	- Planta térrea e jardim da Fundação Querini Stampalia
	 _	Dissolução	- Monumento a Partidária de A. Murer. Giardini di Castello
FONTE
7. Água, matéria arquitectónica 
	 _	Fluxo,	ciclo	- Casa Ottolenghi. Lago de Garda. Bardolino, Verona
	 _	Profundidade,	exposição	- Museu de Castlvecchio. Verona
MERGULHO
8. Uma poética de fragmentos 









































“A água, elemento fundamental de vida, é também nalgumas ocasiões, um elemento evocador de 
composição arquitectónica. A sua transparência, abstracção ou fluidez, elevam a importância do 
precioso líquido como fonte de inspiração projectual.”1
Esta afirmação despertou o interesse, para investigar sobre a água como material e poética na 
arquitectura, considerando-a elemento fundamental de projecto e renegando ser estritamente um 
elemento necessário e funcional. 
Neste âmbito, e no geral, a arquitectura reflecte um modo de pensar insensível por negligenciar a 
utilidade e as estimulantes possibilidades de integração da água, proporcionando uma infinidade de 
qualidades à arquitectura. Isto é, constata-se que na maioria das vezes os arquitectos projectam 
vários elementos de água, como por exemplo, fontes e piscinas que não são integralmente 
concebidos como parte estruturante do projecto e por vezes são adicionados aos edifícios e espaços, 
jogando pouco ou nenhum papel na construção do projecto. 
Será a água exclusivamente um elemento necessário à vida humana, que só condiciona e delimita 
obras e espaços arquitectónicos? Será que a arquitectura não considera a água como um elemento 
de legítima concepção?
Pretende-se assim com esta dissertação chamar a atenção para uma prática, que por vezes, tem 
sido negligenciada no projecto de Arquitectura, a da sua qualificação através da introdução da água 
como elemento ordenador, organizador, dinamizador, poético que gera espaço e lugar.







Através da arquitectura o valor da água pode ser restaurado e melhorado, permitindo que a água 
se torne uma parte integrante da arquitectura, através da sua exploração mútua. Por meio da 
arquitectura, o homem pode apreciar as facetas da água a nível cultural, social e espiritual, o seu 
valor físico e as suas características emocionais. Como afirma Charles Moore, “A água é um material 
natural com uma identidade imutável, quer apareça na arquitectura ou na natureza, seja em Quioto, 
Forth Worth, Amesterdão ou Sebatu. A sua utilização na arquitectura deve reflectir a atitude que 
os povos que concebem, constroem ou habitam o edifício, estabelecem com o mundo natural. Uma 
vez que a nossa relação com o mundo natural pôs de parte a imposição histórica ocidental de uma 
ordem geométrica na natureza ou a obrigação oriental de «naturalidade», a nossa utilização da água 
na composição arquitectónica relacionar-se-á com as mais complexas geometrias do nosso tempo, 
que operam, em simultâneo, no espaço e no tempo. No fim do nosso milénio, somos confrontados 
com o dilema do equilíbrio entre as carências humanas e o respeito pela natureza. Se a água não tem 
sido utilizada, nem muito, nem bem, na nossa arquitectura, então seguramente, alguma dificuldade 
pode ser acrescentada à nossa confusão sobre que atitudes pretendemos expressar com respeito à 
natureza. No entanto, se podermos efectivamente incorporar o simbolismo, a história e a natureza 
física da água, então a nossa água e arquitectura podem conter um potencial de beleza, inigualável 
por qualquer outro material que queiramos incluir nos nossos ambientes”.2 
Nesta dissertação serão consideradas algumas representações históricas e conotações da água 
na arquitectura e na cultura, destacando as inovações trazidas pelo emprego da água enquanto 
matéria, e as consequências fenomenológicas que esta utilização traz. Considerando as diversas 
conotações simbólicas da água como uma espécie de imaginário aquático, as visões epistemológicas 
das sociedades determinam diferenças na narrativa da água. Esta grande narrativa é, por sua vez, 
composta por diferentes discursos que se entrelaçam, como as religiões, a ciência e a tecnologia, a 
psicologia e filosofia, a cultura e as artes. Aqui, apoiado num discurso filosófico, destaca-se Gaston 
Bachelard, e o seu livro “A Água e os Sonhos”. Bachelard desenvolve várias visões sobre filosofia 
estética, imaginária e poética associadas à água, que estarão na origem de muitas das representações 
que, do passado à actualidade, têm estado associadas à água como elemento primordial, simbólico 
e metafórico. Distingue diversas imagens, como por exemplo, as águas claras, primaveris, correntes, 
as águas que reflectem como espelhos as imagens dos homens, que remetem, por um lado, para a 
naturalização deste reflexo e, por outro, para um narcisismo “idealizante”, tantas vezes procurado 
pela reflexão de um edifício ou obra arquitectónica num espelho de água que o enquadra. Por fim, 
Bachelard3 defende que a imaginação desenvolve-se em duas direcções, encontrando-se a primeira 
na superfície das coisas naturais e a segunda nas profundezas do ser. Assim, há uma imaginação 
formal que se nutre da metáfora e uma imaginação que procura a profundidade, a intimidade 
substancial que dá vida e movimento à realidade metafórica, ligada a poética da água.
2 MOORE, Charles W. - Water and Architecture. London: Thames and Hudson, 1994. p.25.
3 BACHELARD, Gaston – A Água e os Sonhos: ensaio sobre a imaginação da matéria. São Paulo : Martins Fontes, 2002. p.1. “Uma 











A simbologia da água tem sua origem tanto na experimentação individual da água, como na sua 
elaboração e transmissão social. Em determinados períodos há uma predilecção pela simbolização 
alegórica da água, representada por personagens e mitos. Outros baseiam-se na observação da água 
enquanto fenómeno. Sabendo que as conotações da água ligam-se muitas vezes a simbolizações 
da vida e da morte, da materialidade e do espírito, da admiração e do temor e acreditando que 
tais simbolizações podem ser relacionadas também a propriedades físicas materiais da água 
pode-se dizer que a arquitectura baseia-se tanto nestas conotações simbólicas culturais como na 
experimentação fenomenológica com a matéria. 
Sendo assim, a água, enquanto matéria, pode abrigar significados que se deduzem dos seus próprios 
processos e características fenomenológicas. Isto é, as sensações corporais que a água proporciona 
e as suas características físicas como a fluidez, a flutuação, a transparência ou a instabilidade 
podem ser explorados pelo arquitecto como acção de projecto e constituição material da obra.
A introdução da água como material na arquitectura torna a percepção desta questão mais clara, já 
que a água aparece nas obras de Carlo Scarpa que se irão analisar como uma matéria em si, e como 
imagem simbólica. Esta dualidade da utilização da água como matéria na arquitectura, e de um 
mundo de significados que a água materializa é tema que esta dissertação pretende esclarecer.
Para “navegar” neste trabalho, estabelece-se a seguinte estrutura que pretende não revelar de 
imediato as questões levantadas, mas ir descobrindo gota a gota as respostas num fluir pelas 
obras de Scarpa.
Começa-se por H2O onde se analisa as propriedades físicas e metafísicas da água e também como 
elemento arquitectónico. São análises sempre sucintas e apontando apenas alguns momentos 
marcantes ao longo dos tempos. De seguida é necessário criar uma	atmosfera em que se aborda 
a poética da natureza na obra de Frank Llyod Wright e as imagens e metáforas da água na obra de 
Le Corbusier. Pode-se considerar estes dois temas como um primeiro capítulo, onde se pretende 
contextualizar o tema desta dissertação.
Consequentemente surge a nascente como segundo capítulo onde se aborda o percurso de vida 
de Carlo Scarpa, para compreender o seu contexto, a sua aprendizagem e as suas influências, 
parâmetros fundamentais para analisar as suas obras. Esta abordagem consiste em perceber 
como nasceu a linguagem arquitectónica de Carlo Scarpa. 
Por fim, considera-se como um terceiro capítulo um percurso realizado pelas obras de Carlo 
Scarpa com os seguintes temas: rio, analisando as primeiras “linhas” de água, ou seja, as primeiras 
obras de Carlo Scarpa em que a água surge como um elemento fundamental nos espaços;	laguna, 
enaltecendo as obras ligadas à sua cidade predilecta, Veneza, isto é, a importância de pertencer a 
determinado lugar; fonte, analisando duas obras onde a água é material da obra arquitectónica; e por 
último, um mergulho, na sua obra de referência, onde a água adquire o pleno das suas qualidades, 
pois é, matéria, material, metáfora, símbolo, poética, ou seja, é razão de Ser.
















2. Água, MATÉRIA e poética
“A chave para a compreensão da arquitectura da água é a de compreender a estrutura da água e 
das leis físicas que governam o seu comportamento, como o líquido age e reage com os nossos 
sentidos e, acima de tudo, como o simbolismo se refere a nós como seres humanos.”4 
Charles Moore
Água, tão essencial à vida como o oxigénio, teve sempre um papel fundamental na arquitectura. A 
água alimenta a arquitectura pela criação de imagens. A arquitectura reflecte, evidencia e empresta 
forma à água. A análise das propriedades físicas e metafísicas da água é ponto de partida para 
perceber as relações que água e arquitectura partilham. 
Assim, numa primeira análise pretende-se fazer um enquadramento das relações da água com a 
arquitectura, para entender o encontro entre Arquitectura e Água. Portanto, procura-se perceber 
as circunstâncias e os contextos de outros tempos, em que a água foi marcando presença na 
arquitectura. Tentar perceber as intenções implícitas e explícitas, que estão na base de cada situação, 
tentando identificar as diferentes formas em que cada uma dessas intenções é materializada, no 
espaço arquitéctonico. 
Sendo assim, pretende-se demonstrar que as relações da água com a arquitectura, em que o 
elemento água é entendido como matéria e imaginação podem estar na origem de alguns dos 
principais arquétipos arquitectónicos.

















“Físico – relativo às leis e aos modos de ser da natureza; relativo à física natural; material; 
corpóreo.”5
A água é essência constituinte da realidade que rodeia o Homem, e a sua importância baseia-se 
na sua realidade física. A água é um elemento constituinte do mundo, nela surge a vida, nela se 
desenvolve, sem ela não existiria.
Apesar da enorme complexidade do seu comportamento físico, o conhecimento das características 
fundamentais da água como elemento natural é um importante ponto de partida para a sua 
compreensão na arquitectura. Na sua forma pura, a água é composta por dois átomos de hidrogénio 
e um de oxigénio, e define-se como incolor, inodora e insípida. No entanto, na maioria das situações, 
esta pureza mistura-se e funde-se com a realidade inconstante que a envolve, assumindo cores, 
cheiros, sabores e texturas, diferentes a cada momento. 
Portanto, a água é invasora no contacto com outras matérias, interligando-se, procurando 
intersecções, ocupando o ar que estas contêm. Deste modo, a relação destas com a água origina 
a dissolução da matéria, ou seja, a água avança gradualmente às outras, misturando-se. Assim, 
as matérias em contacto com ela apresentam um limite difuso, a matéria irá tornando-se água 
e esta por sua vez matéria. Disto entende-se um processo de dissolução e interacção em que 
um elemento assume as características daquele com o qual entra em contacto. Logo, assumir as 
particularidades da outra é a primeira característica da água, mostrando uma grande capacidade 
de ser transformada.
Assim, a água assume a luz que provém do exterior capturando-a, transformando-se num ou noutro 
estado dependendo da temperatura. O calor põe-na em movimento, o frio congela-a. Assume a 
energia propiciada pela força da gravidade e um limite variável dependendo da matéria com que 
contacta. Mesmo não tendo forma, assume-a, mudando consoante a natureza dos lugares que 
atravessa. Então, a água dissolve-se na envolvente e adopta as suas características. Não cessa de 
faze-lo. Logo, a substância material é algo mutável, transformável. As matérias parecem ter um 
certo destino, ou seja, uma certa vocação por procurar uma determinada forma. A matéria água 
na natureza, contém potencialmente tanto as formas que adopta, como as que por sua causa são 
criadas.
A água chega a assumir a incessante transformação da natureza à qual pertence. Encontra-se em 
constante movimento, chegando a constituir um ciclo hidrológico, período em que passa, como 
matéria por diferentes estados. Os fenómenos existentes na natureza, principalmente a gravidade e 
a temperatura, trazem consigo uma das mais importantes características da água, o seu movimento 
contínuo. Desde a fusão da água sólida, passando a evaporação da líquida para chegar de novo a 









7. Joachim Patinir - Charon atravessando o Styx. 1515-1524.









condensação gasosa, a água encontra-se em constante circulação pelo planeta terra. “Toda a água 
está ligada por uma cadeia contínua global, de modo a que nunca se torne num acontecimento 
isolado ou pertença exclusivamente a tempo ou lugar especifico. Mesmo a gota mais pequena de 
água partilha um património com o maior dos oceanos.”6
O ciclo natural da água no nosso planeta gera formas devido ao encontro em dissolução com 
outras matérias. Numa abordagem para diferenciar essas formas depende do estado da água 




“Metafísica - domínio da filosofia que se ocupa do ser enquanto ser, isto é, dos princípios essenciais 
do ser e do conhecer; conjunto de reflexões que visam a explicação racional da realidade, partindo 
da experiência, mas ultrapassando-a, de forma a chegar a realidades que a transcendem.”7
As propriedades metafísicas da água são tão abrangentes, como o oceano é profundo. A água tem 
sido considerada como um dos quatro elementos básicos do universo, em conjunto com a terra, o 
fogo e o ar. Como fonte de vida, a água torna-se um grande símbolo para a própria vida em si. Por 
exemplo, na Fé Católica, a água é um símbolo de purificação e renascer através do baptismo. No 
Alcorão, a água é um presente de Deus, um símbolo do divino para os mortais e para os Hindus, 
por exemplo, morrer no rio Ganges é descobrir a união com Deus, sendo a água mais uma vez 
um elemento sagrado. Muitos séculos antes de Cristo, Lao-tzé, o pai do taoísmo, escreveu: “O 
Deus supremo é como a água, que alimenta todas as coisas sem esforço. Assim como Tao.”8 Na 
China, onde a terra é vista como um ser vivo, a água é valorizada como uma manifestação de Tao 
que aponta para o caminho certo. Os artistas chineses incluem frequentemente água, nos seus 
trabalhos com paisagens, como símbolo de vida. 
O outro lado desta ideia do poder revitalizador da água é que esta também se torna um símbolo 
de morte. De acordo com a mitologia grega, as pessoas que estavam na iminência da morte, 
atravessavam o rio Styx. Sendo a água complexa e vital, nesta visão torna-se vazia, escura e fria, 
como refere Charles Moore, “Até aos tempos modernos, a água era temida como força demoníaca.”9 
Incognoscível na sua passagem subterrânea, a água foi pensada para sepultar o espírito do morto. 
A água desgasta, dístancia, apodrece, inunda e afoga. Chega mesmo a suprimir memórias, isto 
numa alusão ao atravessar o rio do esquecimento, o Ledes.
Assim, simbolicamente a água pode implicar tanto a morte como o renascimento, porque age como 
uma ponte, atravessando o fosso que separa a realidade física da espiritual. Como por exemplo, na 
tradição Cristã que usa a água para sinalizar a iniciação na vida espiritual e a promessa de salvação 
6 MOORE, Charles W. - Water and Architecture. London: Thames and Hudson, 1994. p.29.
7 Dicionário de Língua Portuguesa On-Line. http://www.priberam.pt/dlpo/dlpo.aspx.
8 MOORE, Charles W. - Water and Architecture. London: Thames and Hudson, 1994. p. 17.









9. Lucas Cranach - A fonte da juventude. 1546.









eterna. Um indivíduo ao ser baptizado tem como acto físico o ser mergulhado na água, passando 
simbolicamente pela morte, sepultamento e ressurreição, através das quais se torna um filho de 
Deus. Ao ser baptizado por imersão em água, renasce-se para uma nova vida.
Por várias culturas, a água é vista como um símbolo de vida e fertilidade. A cada etapa do ciclo 
da água, esta serve motivos simbólicos. As fontes representam tanto o aparecimento como 
o desaparecimento de água fresca. Quando a água brota naturalmente vem da origem da vida. 
E quando a água se infiltra novamente na terra, evoca o retorno cíclico e viaja de volta à fonte. 
Provoca imagens de partida, de morte mas também de regresso. 
Por toda a história, as pessoas têm dependido da água potável, sendo a sua origem um lugar 
central de extrema importância para a fixação das cidades. Consequentemente, as fontes para 
além de se apresentarem como sagradas assumem também um papel decisivo nos espaços e 
lugares urbanos. Na Roma antiga, por exemplo, as cidades organizavam-se à volta do aqueduto e 
na Grécia antiga, as mulheres reuniam-se à volta de uma fonte e criavam uma sociedade secreta. 
Mesmo hoje em dia, em casos onde as cidades não necessitam de fontes para a sua sobrevivência, 
estas ainda são tomadas como locais centrais para a comunidade. Muitas vezes essas fontes agem 
como núcleos da cidade, que mesmo não sendo centrais geograficamente, são o coração e um 
símbolo para a cidade em si.
Após brotar de uma nascente ou cair do céu, a água viaja por pequenos rios naturais ou versões 
idênticas feitas pelo homem até chegar a um recipiente como os lagos ou os grandes rios. Ao 
longo da história, os rios serviram de avenidas de comunicação e ligação, aproximando cidades e 
impérios. Permitindo o transporte de grandes mercadorias, os rios apoiaram o comércio a expandir-
se, a prosperar e a sustentaram a agricultura com a irrigação. A corrente, o fluxo da água também 
permitiu o fornecimento de energia hidroeléctrica para quintas e fábricas. 
Riachos, rios, a chuva e as nascentes enchem as lagoas e lagos, onde a água estagna antes de se 
evaporar na atmosfera ou ser drenada para altitudes mais baixas. Os lagos incorporam noções 
de colecção e reflexão. As suas superfícies espelhadas e calmas contrastam com a energia do 
movimento dos rios e nascentes. Assim, os lagos foram sempre ingredientes importantes para o 
conceito de uma paisagem romântica. Os lagos e as lagoas formam horizontes luminosos, acalmam 
o espírito e tornam-se num repositório de sonhos. 
Qualquer estudo que relacione a arquitectura e água tem à sua disposição uma história rica de 
simbolismo e tradição, assim como alicerces em maravilhas físicas e naturais. Uma das principais 
chaves a apontar nesta compreensão “arquitectónica” da água é o facto de simplesmente a 
“água pura (H2O)“ não exerce qualquer significado fora de um contexto particular. Apenas a água 
apresentada, em situações existenciais é compreendida como tendo uma conexão com a sociedade 









12. Fontana di Trevi. Roma, Itália.
11. Impluvium, Casa em Pompeia, Itália.









_ Água, elemento arquitectónico
 
 -	Ao	longo	do	tempo
A água como elemento arquitectónico, ao longo do tempo, é um tema muito extenso e por isso, não 
se pretende elaborar uma síntese histórica exaustiva, mas sim evidenciar alguns dos momentos 
mais marcantes da evolução da presença da água na arquitectura. 
Desde das primeiras civilizações que a água surge nos espaços de vida do Homem, da civilização 
egípcia à persa, cada uma desenvolveu as suas próprias formas de controlo e manipulação da 
água no espaço. No entanto, como refere Peter Davey10, a civilização romana surge como uma das 
primeiras que usa a água de múltiplas formas, em muitos dos seus espaços arquitectónicos.
Segundo Luís Conceição, “Uma das primeiras grandes acções de domesticação da natureza, deverá 
ter sido a da adução, condução e distribuição da água aos campos de cultura e aos aglomerados 
urbanos. Aquedutos, canais, tanques, reservatórios, cisternas e fontanários surgem, deste modo, 
como elementos ordenadores dos espaços públicos ou colectivos, evidenciando, em cada época 
ou local, a sensibilidade e o imaginário poético e artístico dos seus mentores e obreiros.”11 Logo, 
a manipulação da água pelo Homem começara pela necessidade de criar redes de recolha de 
água, conduzindo-a e controlando-a de forma a satisfazer as necessidades mais básicas como 
beber, lavar e regar. Surgindo assim os poços, as fontes, os aquedutos, entre outros, que para além 
da sua função evocam outros valores, a nível cultural, social e espiritual. Como explicita, Hervé 
Manéglier,“Em Roma (...) para deslumbrar, em vez de rastejar pelo solo, os aquedutos passeiam 
a água através do ar, transportada por arcadas. Quanto aos chafarizes, não se contentam em 
assegurar a utilidade do serviço que prestam. Também dão espectáculo. (...) O fontanário dá que 
ver antes de dar que beber.”12
Assim, as obras romanas em torno da água não se limitam somente à sua função adquirindo um 
carácter, por vezes, simbólico. Neste contexto, pode-se apontar, por exemplo, as fontes e espelhos 
de água da chuva denominadas de impluvium que marcavam presença em quase todas as casas 
romanas, em que é notável a importância da presença da água na procura de harmonia entre a 
natureza e a arquitectura. Como explica Peter Davey,“A água teve um papel absoluto para o pátio, 
com o seu impluvium central (tanque de águas pluviais). Debaixo do compluvium (espaço aberto no 
tecto do átrio, para captar água da chuva), o impluvium era mais que uma cisterna, pois capturava 
a imagem do céu e a luz reflectia, (…) Água, luminosidade, volume e estrutura estavam todos 
relacionados intimamente.”13
Esta dualidade entre função e simbolismo estaria também muito presente nos jardins persas. Aqui, 
a água desempenhava também um papel fundamental, quer ao subdividir as diversas zonas do 
10 DAVEY, Peter – Water water. Architectural Review. 204: 1222 (1998) p. 29. “Desde os tempos dos Romanos, a água tem sido uma 
complementaridade na vida dos edifícios, intensificando o seu significado e impacto.”
11 CONCEIÇÃO, Luís Filipe Pires da - A consagração da água através da arquitectura. Lisboa : Faculdade de Arquitectura, 1997.p. 769.
12 MANÉGLIER, Hervé; SCHLEISS, Myriam - ABCedário da Água. Paris: Flammarion, 2000. p. 18.
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jardim, quer como símbolo da presença da vida, em contraste com a paisagem montanhosa e árida 
que caracterizava normalmente o seu território. Esta forma do povo persa encarar a presença da 
água seria, mais tarde, uma forte influência para a cultura islâmica, que seguindo esta tradição, e 
reinterpretando os conhecimentos de engenharia hidráulica dos romanos, continuaria a integrar a 
água nos seus edifícios de uma forma muito intensa, deixando espectaculares marcos na história 
da arquitectura, como o Alhambra (1248 e 1354)(imagem 13), em Espanha, ou o Taj Mahal (1630-
52)(imagem 14), na Índia. 
Assim, desde os pequenos pátios até aos grandes jardins, que desde sempre o Homem criou, a água 
esteve sempre presente, indo além do seu papel mais primário, numa procura de acrescentar outra 
dimensão aos espaços e recriar pequenos paraísos já que“Sem dúvida que a causa se encontra 
nos nossos genes. Provenientes do oceano, somos sobretudo compostos por água. Não é pois de 
espantar que apenas consigamos imaginar o paraíso banhado por rios e lagos.”14
Com a evolução das técnicas de recolha, transporte e distribuição da água, essenciais à sua utilização 
básica na vida do Homem, seria precisamente através dos parques, jardins, pátios e envolventes 
próximas dos edifícios, do domínio público ou privado, que a presença da água na arquitectura se 
expressaria e evoluiria da forma mais espectacular e com mais impacto, ao longo dos tempos e 
das várias culturas. 
No renascimento italiano, a presença da água surgiria numa outra dimensão. O seu carácter 
principalmente representativo e simbólico, tornar-se-ia então mais ornamental, numa procura clara 
de afirmação do poder do Homem sobre o “mundo” natural, assente no grande vigor e confiança 
artística e intelectual, que caracterizaram o espírito renascentista. ”Eles são os precursores de 
uma nova e diferente sensibilidade, e de uma nova relação da humanidade com a natureza.”15 
Deste período, ficariam como grandes exemplos, a Villa d’Este (imagem 15), os muitos jardins e 
as grandiosas fontes, onde a água, com aparente naturalidade e sob inúmeras formas claramente 
artificiais, explorada ao máximo nas suas potencialidades dinâmicas e sonoras, surgiria então, ainda 
com mais poder, energia e imaginação. 
Na Europa pós-renascentista, os imensos jardins clássicos franceses, como por exemplo, o 
do Palácio de Versalhes (imagem 16), marcariam também um momento notável na história da 
presença da água na arquitectura, explorando-a num elevado nível formal, “com a ajuda racional 
da geometria, da mecânica, das ciências hidráulicas.”16 Pretendia-se, então, através das fontes e 
dos extensos canais de água, unir a arquitectura clássica com a paisagem, numa representação 
evidente do domínio do Homem sobre a natureza.
De forma completamente oposta, o movimento paisagista inglês do séc. XVIII, encararia a 
presença da água no espaço de uma forma, aparentemente, muito mais natural. Procurava-se 
recriar a natureza da forma mais fiel possível, quer com base na paisagem natural circundante, 
14 MANÉGLIER, Hervé; SCHLEISS, Myriam - ABCedário da Água. Paris: Flammarion, 2000. p. 11.
15 DAVEY, Peter – Water water. Architectural Review. 204: 1222 (1998) p. 29.
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quer como representação de um lugar natural idealizado. Em vez do controlo geométrico da água, 
procurava-se a sinuosidade e a imprevisibilidade que frequentemente a caracterizavam no seu 
ambiente natural.
Já no séc. XX, com o evoluir do estilo paisagista, que entretanto se tornaria moda na criação de 
novos parques públicos urbanos, quer na Europa, quer nos Estados Unidos, como por exemplo o 
Forth Worth Water Gardens de Phillip Johnson (imagem 17), e num momento em que a tecnologia 
já permitia “quase tudo”, dar-se-iam asas ao uso da água, que então alcançaria um papel muito 
mais essencial na definição de parques e jardins a grande escala. O que até aí, apesar da sua 
importância espacial, acabava sempre por ter uma predominância da vegetação, a água surgiria, 
então, com uma presença muito mais forte e interactiva.
Simultaneamente, e no contexto do pensamento modernista, a água continuaria também a marcar 
grande presença na definição dos espaços arquitectónicos, introduzindo a dimensão natural e 
contrastando harmoniosamente com as duras linhas da arquitectura de então. Deste momento, 
são exemplo algumas obras que marcariam determinantemente o panorama arquitectónico da 
época, um pouco por todo o mundo. Obras como o famoso Pavilhão de Barcelona (1929)(imagem 
18), de Mies Van der Rohe; o Palácio da Assembleia de Chandigarh (1951-65)(imagem 19), de 
Corbusier, na Índia; as várias obras de Niemeyer, em Brasília, como o Itamaratary Palace (1958) 
(imagem 20)ou o Congresso Nacional (1960)(imagem 21); ou ainda, várias obras mexicanas de 
Luís Barragan, como a Casa Gálvez (1954), a Casa Gilardi (1975-77)(imagem 22), Las Arboledas 
(1958-61)(imagem 23), ou Los Clubes (1967-68)(imagem 24), onde a água teria uma presença 
sempre muito especial, em busca da beleza, serenidade, alegria e magia, que ele incessantemente 
idealizava para os espaços.
Paralelamente a toda esta evolução temporal, pode-se distinguir, em particular, a diferente postura 
oriental, que desde sempre se regeria por princípios muito próprios. De facto, no Oriente, por uma 
forte influência da filosofia e da religião, a relação do Homem com a Natureza seria sempre muito 
profunda. E desde sempre, que a água, encarada como uma das forças fundamentais da vida, teria 
uma presença muito forte e significativa nos seus espaços arquitectónicos. Aqui, a água, muito 
explorada nas suas qualidades reflectoras e muitas vezes rodeando completamente os edifícios, 
como por exemplo o Pavilhão de Ouro, em Kyoto, assumiria um papel simultaneamente prático e 
espiritual, procurando a criação de uma atmosfera contemplativa. Para os orientais, “a água está 
para o jardim assim como a electricidade está para uma cidade moderna – a sua alma.”17
Tadao Ando é apenas um dos exemplos deste pensamento oriental, mas sem dúvida um dos mais 
marcantes. Fortemente influenciado pela cultura em que cresceu, a água surge recorrentemente 
na sua obra, de que são apenas alguns exemplos, a Church on the Water (1988)(imagem 25), o 
Naoshima Contemporary Museum (1988)(imagem 26), ou o Water Temple (1991)(imagem 27). E 
numa procura de explorar a água na sua essência e em todas as suas dimensões, tentaria, através 
da sua submissão a um processo de abstracção, “cristalizar a energia vital da natureza no interior 
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de uma ordem arquitectónica austera e composta”18 e assim, aproximar o Homem do mundo 
natural, em busca de um equilíbrio físico e espiritual. “Creio, de facto, que quando a vegetação, a 
luz, a água ou o vento são separados da natureza e manipulados de acordo com a vontade humana, 
então adquirem um valor sagrado.”19, como refere Tadao Ando.
Na actualidade, a água como elemento arquitectónico, continua a estar presente em muitos espaços 
da vida do Homem. No entanto, com o evoluir das civilizações e o crescimento das cidades, e tal 
como aconteceu ao nível da presença da natureza em geral, a água já não aparece tão intensamente 
como noutros tempos. Isto é, antigamente todo o processo de recolha e distribuição de água era 
espectacularmente celebrado, enquanto hoje em dia, a água chega até nós sem quase darmos 
conta. Mas para além desta sua presença mais básica, que antigamente marcava o olhar e que, 
hoje em dia, escondida por trás de paredes e correndo por baixo dos pés, passa despercebida; ela 
continua presente nos espaços de várias formas. As circunstâncias podem ter mudado muito, os 
propósitos podem até não ser bem os mesmos e as técnicas e possibilidades hoje em dia são outras, 
mas, em geral, o Homem continua a procurar trazer a água para perto de si, para junto dos seus 
espaços de vida. Como por exemplo, isto num contexto português, a Piscina das Marés (imagem 
28), de Álvaro Siza, onde a água é presença fundamental e a razão de ser de todo o projecto. 
A água continua a surgir contida por limites sólidos, seja para desporto, lazer, cuidados terapêuticos 
ou mera contemplação. Continua a dar vida a pátios e jardins, sejam grandes ou pequenos, públicos 
ou privados, nas suas mais variadas formas, dinâmicas e possibilidades. E com o progressivo 
aumento da tecnologia, começa até a surgir de novas formas mais arrojadas, explorando outras 
possibilidades, perante novas perspectivas sobre o seu valor e seu actual papel no planeta, como se 
pode observar no Blur Building de Diller Scofidio para a Expo 2002 na Suiça (imagem 29). Continua 
a marcar presença e a influenciar a arquitectura, seja em resposta ao corpo, seja à mente. Seja 
pelas suas imensas qualidades físicas e concretas, seja pelo seu persistente carácter simbólico, 
que embora subjectivo, até hoje lhe continua a ser reconhecido.
Mas é claro que, mesmo com a globalização cultural para que cada vez mais se caminha, tudo isto 
continua intimamente relacionado com cada lugar e sua cultura específica, e ainda, com a forma 
como cada arquitecto encara a presença da água no espaço. Porque para além das características 
geográficas e climáticas de cada lugar e de toda a cultura e tradição histórica que o vinculam, 
cada pessoa tem ainda uma visão única e pessoal do mundo. Cada arquitecto, que antes de o ser é 
também pessoa, não poderia, portanto, fugir a esta realidade.
18 DAL CO, Francesco - Tadao Ando: as obras, os textos, a crítica. Lisboa : Dianlivro, 2001. p. 467. 

















3. Água, POÉTICA e matéria
“O diálogo entre a paisagem, a arquitectura e a água, constitui uma das principais visões e 
intervenções poéticas entre a natureza e os artefactos arquitectónicos, que intencionalmente 
ligados com a água, podem adquirir sentidos reais e imaginários. A poética da água na arquitectura 
pode ser entendida no sentido originário produtivo, nas suas distintas asserções: enquanto elemento 
vital, utilitário e terapêutico, como elemento estético-poético.”20 
Jorge Cruz Pinto
O homem faz parte da natureza e como integrante desta, desde os tempos mais remotos, tratará de 
compreendê-la, investigá-la, dominá-la ou usá-la. Desde Tales de Mileto, os fenómenos da natureza 
começaram a entender-se a partir da observação da aparência das coisas, tentando compreender 
o seu sentido de ser. As seguintes interpretações irão muito além desse objectivo. Isto é, como 
explicita Bachelard no seu livro “A Água e os sonhos” é necessário estabelecer uma ligação entre a 
imaginação e a matéria, referindo “que uma doutrina filosófica da imaginação deve, antes de tudo, 
estudar as relações da causalidade material à causalidade formal. Este problema põe-se ao poeta 
assim como ao escultor. As imagens poéticas têm, também elas, uma matéria”.21
Extensível à arquitectura, a poética da água pode também incluir uma dimensão física material e 
uma dimensão imaginária igualmente material. Isto é, não se reporta exclusivamente às obras e 
intervenções que incluem materialmente a presença da água como elemento contextual, utilitário 
20 PINTO, Jorge Cruz - Cadernos da FAUTL. Lisboa. 2005, nº4. p. 114.








ou estético, como também às obras onde a água funciona como elemento imaginário e onde a 
dimensão poética, no sentido mais aristotélico, enquanto “imitação” ou representação, se acentua 
por distanciamento ou ausência do elemento real. Nestas obras, a água joga um papel imaginário 
como presença ausente, sob a forma da analogia poética que suporta a construção de alegorias, 
metáforas e símbolos, que nos remetem para a importância das origens poéticas, no entendimento 
e na construção dos artefactos arquitectónicos, pois como refere Bachelard “a imaginação material 
é segura de si quando ela reconheceu o valor ontológico de uma metáfora.”22
A matéria água chega a estar presente em todas as facetas da vida de um ou outro modo. 
Desde o seu insubstituível trabalho na sobrevivência de todo o ser vivo, como na sua influência 
no pensamento do homem. Assim, a água, transcende a sua materialidade, e como se verá, pela 
percepção e reflexão, chegará a ocupar o mundo das ideias.
Num primeiro momento, o homem usa a matéria, entende as suas leis, para a seguir estabelecer 
uma função de acordo com as suas necessidades. A matéria, portanto, deixa de ser matéria e passa 
a material. Portanto, a água, será material com que se cria e se constroem espaços.
Esta “poética material” da água como elemento de concepção arquitectónica, que esta dissertação 
pretende analisar através da obra de Carlo Scarpa, recorre primeiramente a um percurso pelas 
obras dos dois arquitectos que mais influenciarem Scarpa: Frank Lloyd Wright e Le Corbusier.
Assim, pretende-se contextualizar o tema pretendido e iniciar esta “viagem” do mesmo ponto de 
partida que Carlo Scarpa.
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_ A poética da natureza na obra de Frank Lloyd Wright
Frank Lloyd Wright (1867-1959) é um arquitecto que assume claramente que a sua arquitectura é 
orgânica, dado que está adaptada ao meio onde se insere, que vive e deixa viver. A sua arquitectura, 
mais do que a adaptação de sistemas ou materiais construtivos naturais, é a adopção de um modo 
de estar.
Elegendo a palavra “orgânica” para definir a sua arquitectura, e como devoto estudante da natureza 
e dos princípios filosóficos subjacentes nas estruturas naturais, inspirou-se em pressupostos de 
crescimento orgânico para os aplicar na sua própria arquitectura. Desenvolveu um sentido do todo, 
indivisível e integral, que descrevia uma arquitectura que se desenvolve do interior para o exterior 
em harmonia com as condições do ser que a habita. Todas as partes se relacionam com o todo, 
como o todo se relaciona com as partes, formando uma entidade orgânica.
Wright definia a “arquitectura orgânica” como uma ‘’arquitectura adequada ao tempo, adequada ao 
lugar e adequada ao homem”.30
“Adequado ao homem”, era esta a primeira missão de um edifício: servir o homem. A realidade 
de um edifício é o espaço dentro do qual se vive, não são as paredes nem o tecto, mas sim o 
espaço criado para ser habitado e vivido. Neste ponto, o pensamento de Wright conflui pela procura 
de uma relação espacial entre o edifício e o homem que o habita. Wright demonstrou um amplo 
conhecimento e respeito pelos materiais naturais e considerava muito importante usá-los com 
honestidade de acordo com as suas melhores características, assim como utilizar novos materiais 
com imaginação.
Por “adequado ao tempo” entendia que um edifício devia pertencer à época em que foi criado. A 
arquitectura do século XX não devia imitar a do século XVIII, pois cada edifício de uma época 
responde a um estilo de vida, a uma sociedade e não é aplicável aos tempos modernos. Um 
edifício “adequado ao lugar” estava em harmonia com a sua envolvente natural, sempre que fosse 
possível, aproveitando ao máximo as características naturais. Wright afirmava que “se um esforço 
do arquitecto tem êxito, nada poderá imaginar essa casa se não é precisamente onde se encontra. 
É uma parte agradável da paisagem geral. Realiza-o, em vez de estropiá-lo”31 Com isto quer dizer, 
se o arquitecto responder de forma correctas às suas três premissas, “adequado ao tempo”, 
“adequado ao lugar” e “adequado ao homem”, a implantação e todo o edifício é inquestionável. Do 
projecto resultará uma harmonia perfeita entre o edifício e a envolvente, como sucede com a Casa 
da Cascata.
A casa da Cascata (1936-1938) (imagem 31)é inserida na paisagem de forma a que a sua presença 
não perturbe a envolvente, pois manteve as condições preexistentes, as árvores são encaixadas na 
arquitectura ou a arquitectura encaixa no espaço das árvores e a cascata continua a correr. Assim, 
30 PFEIFFER, Bruce Brooks - La Arquitectura Orgânica. AV Monografia. 54 (1995) p. 20.
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a casa da Cascata ergue-se num lugar eleito pelo próprio arquitecto, à volta de um rochedo maciço 
rodeado de árvores, junto a um riacho precisamente sobre uma das suas cascatas. A decomposição 
volumétrica do edifício, em planos horizontais e verticais, com predominância dos primeiros, traduz 
em artefacto a aleatoriedade e o contraste que oferece a Natureza, contrapondo a verticalidade 
das árvores e das cascatas, e a horizontalidade das placas rochosas e da água no curso do riacho. 
Na imagem mais célebre da casa, coincidente com a perspectiva realizada por Wright para ilustrar 
o projecto, a água parece brotar ruidosamente das suas entranhas. A água é portanto elemento 
integrante e compositor do projecto. 
Outro exemplo da sua tentativa de fusão e harmonia plena com a natureza é retratado pelas 
casas da pradaria como por exemplo a casa Martin e a casa Robie (imagem 32-33). Os seus planos 
horizontais alongam-se tal como os planos horizontais das pradarias americanas. Ao observar 
estas casas na paisagem verifica-se que quase se fundem com ela e de certa forma lhe pertencem. 
O pensamento de Wright sobre a arquitectura baseia-se na procura de uma relação da arquitectura 
com a paisagem enquanto entidade totalitária e não recai sobre aspectos peculiares da natureza.
No Edifício de escritórios S. C. Johnson & Son Administration (1936-1939) (imagem 34) Wright 
desenvolveu uma grande sala de trabalho sob um conceito espacial totalmente novo. A enorme sala 
é suportada por colunas altas e esguias, que adelgaçam na base e no topo apresentam uma forma 
plana circular, as colunas possuem uma analogia com as folhas de nenúfar. Recria na sala, através 
das colunas em betão, a mesma espacialidade das folhas de nenúfar num lago, a espacialidade 
interior do edifício reflecte essa analogia. As paredes são cerradas e toda a iluminação provém da 
cobertura, assistimos à inversão do sentido: o elemento opaco passa a ser as paredes e o elemento 
transparente passa a ser o tecto. O interior de planta livre com cerca de 9 m de altura traduz a 
sensação do espaço dum lago, cheio de liberdade de movimentos, de circulação, limitada apenas 
pelos elementos verticais. As colunas, que representam as folhas de nenúfar, e a iluminação 
proveniente da cobertura, num jogo de luz e sombra, intensificam a sensação do interior do lago, 
sombreado pelos elementos à superfície da água.
A casa Pew (imagem 35-36), construída em 1940 é uma das obras clássicas do período usoniano. 
Executada com pouco dinheiro, é uma obra exclusivamente de pedra e madeira de cipreste, tanto no 
interior como no exterior. Uma entrada sombreada dá acesso directo à sala de estar, com soberbas 
vistas sobre o lago Mendota. Para desfrutar completamente do panorama, oito janelas, destas as 
duas últimas situadas em ângulo recto, abrem-se directamente sobre uma grande varanda que 
se abre como a ponte de um barco, o que intensifica ainda mais a presença horizontal do lago. O 
grande portão, o terraço alto proporcionam ao edifico um moderno ar de barco (ou de ponte), a 
chaminé e os pilares de aparência rústica ligam-no à poética da terra e da caverna. “Flutua entre 
as árvores” 32, mas também pertence por sua vez à colina, repetindo o seu movimento através das 
sucessivas mudanças. O resultado é uma casa que emana um encanto pessoal, totalmente dual, 
ao mesmo tempo dinâmico e doméstico.













37. Casa Avery Coonley. Riverside, Illinois.













São de referir também as casas onde Wright insere tanques exteriores que projecta em cada pátio 
ou fonte de recreio de residências de luxo, como por exemplo, a casa Coonley (1907-1908) (imagem 
37) e a casa Barnsdall (1917-1920) (imagem 38) entre outras, onde a água modifica o ambiente 
artificial da arquitectura, pelo seu odor, seu sopro, seu murmurar, seus reflexos.
Assim, como refere Daniel Treiber33, existem duas imagens poéticas fundamentais na obra de Frank 
Llyod Wright a “ponte” e a “caverna” que são elementos de forte ligação a água. Logo, as soluções 
propostas de projecto por Wright são de carácter misto, dual, como uma conjuntura de eternidade e 
presente. Ao mesmo tempo, ponte e caverna, nas obras de Wright ecoam as paixões do modernismo 
e do romantismo como defende Daniel Treiber no seu livro sobre Frank Lloyd Wright. Nesta óptica, 
a obra claramente mais dual de Wright é também uma das mais célebres, a já referida casa da 
Cascata, cujo cliente, Edgar J. Kaufmann, era muito receptivo as ideias e a poética de Wright. 
Portanto, a água é matéria e poeticamente indissociável da natureza já que Frank Lloyd Wright 
em muitas páginas da sua autobiografia, recria com prazer várias descrições bucólicas e visões 
que vão constituindo pouco a pouco a imagem de Taliesin. Por mais de uma razão estas páginas 
revelam uma sensibilidade excepcional em relação ao meio natural, e por consequência, a nível do 
significado, perante a matéria física e as suas experiências sensoriais. 
Assim, a cultura organicista, expressa nas obras de Frank Lloyd Wright reforçou e introduziu 
definitivamente a relação da arquitectura com a natureza e o lugar.
33 TREIBER, Daniel – Frank Lloyd Wright. Madrid: Akal, 1996. p. 112. “As duas grandes poéticas da ponte e da caverna postulam dois 













39. Capela de Notre-Dame-du-Haut. Ronchamp, França.














_ Imagens e metáforas da água na obra de Le Corbusier
“(...) discernir todos os sufixos da beleza, tentar encontrar, por trás das imagens que se mostram, 
as imagens que se ocultam, ir à própria raiz da força imaginante. No fundo da matéria cresce uma 
vegetação obscura; na noite da matéria florescem flores negras. Elas já têm seu veludo e a fórmula 
do seu perfume.”23
Gaston Bachelard
A obra de Le Corbusier (1887-1965), para melhor ser compreendida e analisada, carece de um 
conhecimento e compreensão da sua intensa trajectória intelectual, frequentemente repleta de 
inseguranças e paradoxos. Esta contempla a sua agitada vida como uma incessante actividade 
criadora dedicada a desvendar a realidade que se oculta codificada por baixo das formas. Le Corbusier 
fundamenta as ideias estruturantes do projecto a partir de uma reflexão de materiais complexos. 
Precisamente, um destes materiais mais interessantes é a metáfora. O recurso metafórico em 
Le Corbusier procede da natureza profunda da observação das coisas, pela metáfora produzem-
se imagens que participam tanto do racional como do irracional, que emergem de um espírito 
hipersensível, permeável e poético, forjado entre várias culturas.
Assim, pretende-se da obra de Le Corbusier, uma análise da água como a matéria inspiradora 
de muitas das suas principais metáforas. Trata-se de um suporte de imagens ou como o definiu 
Gaston Bachelard, de uma metapoética da água. Não se trata de reconhecer um grupo particular 
de imagens vagas e possivelmente desconectadas, mas sim distinguir, na unidade do elemento 
aquático, o princípio que as funda. Para isso, há que recorrer ao devaneio poético procedente das 
camadas mais profundas do arquitecto. 
Na obra de Le Corbusier, a água como elemento, detém na sua essência o princípio da fluidez, 
explicitado tantas vezes na organização das suas plantas e fachadas livres, é a ideia de um meio 
particularmente fluido, homogéneo, sereno, silencioso. Uma matéria infinita onde os corpos flutuam 
e se esquivam num movimento perpétuo. O mundo do silêncio imperturbável, como o que acontece 
debaixo das águas profundas, é o mundo da arquitectura sacra da Capela de Notre-Dame-du-Haut 
em Ronchamp (1951-1955) (imagem 39)e do Mosteiro de La Tourette (1953-1960)(imagem 41).
A imaginação mesoforma da água, isto é, a apetência desta para se interligar com os outros 
elementos, suscita também em Le Corbusier diferentes atitudes. O terraço – jardim, a gárgula e a 
chaminé, autênticos protagonistas da linguagem formal corbusiana, expressam nos seus edifícios 
o quanto absorvem ou evacuam o elemento líquido. Por exemplo, no terraço - jardim, a terra bebe, 
absorve e filtra a água nutrindo-se dela. Noutros casos, a água surge então expelida pelo edifício 
através de um elemento escultórico e singular: a gárgula. Este elemento, integrado comodamente 
na sua arquitectura, é a condição lógica de uma cobertura que Le Corbusier tinha projectado 
previamente como um original problema de hidráulica. 













43. Unité d´habitation. Marselha, França. 44. Esquiço Unité d´habitation. Le Corbusier.
45. Villa Savoye. Poissy, França.













Na colina de Ronchamp, a dimensão sagrada do lugar, associada a antigos cultos pagãs, proporciona 
uma segunda metáfora: a pureza	da água. Convertida esta num precioso bem em que não se pode 
desperdiçar nem uma gota, Corbusier devolve-a à natureza mediante um gesto com o qual quer 
agradecer a sua benéfica acção. A cobertura da capela comporta-se como uma grande represa que 
recolhe as águas pluviais e, como se de uma libertação prioritária se tratasse, verte-as, através 
de uma grande gárgula gigante de duplo tubo (imagem 40), numa cisterna configurada por uma 
montagem de pirâmides. 
Muito conhecida é a célebre metáfora da palafita que recria as famosas vilas puristas de Le 
Corbusier, posadas respeitosamente sobre a natureza que permanece intacta. Analisando esta 
metáfora, a Unité de Marselha (1946-1952) (imagem 43) é reveladora de uma clara evolução 
da sintaxe corbusiana. Isto é, enquanto na Villa Savoye (1928-1931)(imagem 45), os esbeltos 
e frágeis pilotis da Villa Savoye associam-se as águas tranquilas das construções lacustres, na 
Unité de Marselha transformam-se em potentes âncoras, em musculosos suportes que parecem 
desenhados para receber a investida do mar ou a força descontrolada de uma corrente fluvial. Assim, 
pode-se caracterizar a obra de Marselha como uma imagem alusiva à metáfora do “barco”	como se 
constata nos desenhos de Le Corbusier (imagem 44). Muito se tem escrito sobre esta metáfora tão 
apreciada e explorada por Le Corbusier, procurando nela uma representação da autonomia do lugar, 
uma exaltação da essencialidade da técnica ou da fluidez com que a embarcação se movimenta 
cortando os impulsos das ondas. Estes sentimentos de ânimo e exaltação foram provavelmente 
estimulados pelas águas do Mediterrâneo, despertando outros sentidos, que até então estavam 
encobertos. “Ao longo dos anos, converti-me num homem do mundo, e contudo, não tenho mais 
que um vínculo profundo: O Mediterrâneo.”24
Outra grande figura alegórica da água, a lei de meandro	(imagem 46), que consiste no encontro 
entre a fluidez da água e a solidez da terra, descoberta acidentalmente por Le Corbusier enquanto 
sobrevoava os principais rios do Brasil, manifestou-se como um “símbolo milagroso” para introduzir 
nas suas propostas arquitectónicas e urbanísticas dos anos trinta, como por exemplo, nos planos 
da Ville Radieuse (imagem 47). No entanto, a lei de meandro pode traduzir-se também como uma 
metáfora aquífera da vida e do destino, como refere Bachelard, “A água experimenta então como 
uma perda de velocidade, que é uma perda de vida; torna-se numa espécie de mediador plástico 
entre a vida e a morte.”25  
Relacionada com a anterior, e voltando ao contexto mediterrânico, noutra obra sua, o projecto 
do Hospital de Veneza (imagem 48-49), detém para além da metáfora, uma imagem alusiva às 
águas profundas, mais evidente no impluvium dos pátios. Sobre esta cidade Le Corbusier escreve: 
“Veneza é um todo. É um fenómeno único de conservação, de harmonia total, de pureza integral e 
de unidade de civilização. Conservou-se intacta pela simples razão de que está construída sobre 
a água. A água não mudou e Veneza também não, conservou-se inteira. (…) A água rodeia tudo, 
24 Le corbusier. Cf.: Martínez, José Parra - “Via arquitectura”. Valência. 2001, nº10. p. 11.













48. Maquete Hospital de Veneza. 49. Planta Hospital de Veneza.
50. Planta de conjunto do Captólio. Chandigarh.
51. Secretariado. 52. Supremo Tribunal.




3. Palácio do Governador (não realizado)
4. Supremo Tribunal
5. «Fosso da Contemplação»
6. Lagos













defende-a e paralisa-a ao mesmo tempo.”26 O Hospital é um edifício novo que assume as tipologias 
históricas para integrar-se na perfeita unidade de uma cidade detida no tempo, como as águas 
estancadas da sua laguna. Há, apesar da sua novidade, um halo fúnebre neste projecto: as águas 
mortas são as únicas que não mudam; Veneza também não. A dualidade é evidente, novidade 
por um lado e por outro uma estranha decadência. Assim, o Hospital é um contentor de funções 
contraditórias, onde os serviços de pediatria e a capela funerária, surgem como o alfa e o ómega, 
evidenciando a fechada unidade e a dualidade	da água como elemento. 
Continuando este percurso por algumas das mais sugestivas metáforas corbusianas da água, deve-
se prestar especial atenção a Chandigarh (imagem 50). A importância do emprego físico deste 
elemento evidencia-se no lago artificial que Le Corbusier projecta, como regulador climático, ao 
prolongar o Boulevard das Águas, e os famosos lagos do Capitólio. No entanto, a presença real 
da água e os problemas de hidrografia adquirem nesta obra, uma profunda carga simbólica. No 
Capitólio, Le Corbusier estabelece uma agonizante luta óptica e topológica com as duas únicas 
referências físicas existentes, o dilatado plano de assentamento e a implacável presença das 
primeiras cimeiras dos Himalaias de fundo. Para rivalizar com a natureza, os enormes blocos 
dos palácios são separados excessivamente fracturando a dimensão antropológica da escala. A 
grandiosa composição obriga Le Corbusier a encher virtualmente o espaço, e para isso, tentando 
corrigir a excessiva distância entre os edifícios, dispõe as lâminas de água cujas superfícies duplicam 
especulando as arquitecturas. Como refere Bachelard, “Se bem que, na água dos tanques não 
aparece somente a imagem reflectida dos palácios, é todo um ciclo que se observa. Parece que 
falta aos objectos a vontade de se reflectirem. São então o céu e as nuvens que necessitam de todo 
o lago para pintar o seu drama…”27 O efeito alcançado, a que se adicionam as diferenças de cota e 
o modelar das colinas artificiais, é o contrário, pois acentuam-se as descontinuidades e rupturas, 
pondo em evidência a desolação do Capitólio, a imensidade de um vazio povoado de ausências; a 
solidão e o silêncio transmitem assim conotações cósmicas no lugar.
A riqueza metafórica das últimas obras de Le Corbusier, resulta numa confrontação entre uma 
inovação radical e uma atracção, cada vez mais poderosa, pelo mundo arcaico. A descoberta da 
realidade indiana supõe para Le Corbusier um exercício de introspecção que o retrai ao tempo das 
verdades absolutas já intuídas, quarenta anos antes, no curso do seu iniciático Voyage d´Orient, em 
Atenas e Istambul. A Índia penetra no seu espírito com uma pluralidade de forças que provocam, 
inevitavelmente, uma convulsão nos seus códigos formais. 
Nesta encruzilhada cultural, Le Corbusier dirige todo o seu talento na construção de símbolos 
que dialogam com o tempo, a natureza e o ser: a árvore da vida, a serpente, o trigo, a balança da 
justiça, o touro branco de Zeus, a representação dual ligada ao sol e à água, as rodas solares, as 
alegorias pagãs da lua e das marés, a rota alquímica das estações, a mão aberta e o Modulor são 
alguns ícones intelectualizados com que Le Corbusier enfrenta as cosmologias tradicionais numa 
metafísica contemporânea. 
26 Le corbusier. Cf.: Martínez, José Parra - “Via arquitectura”. Valência. 2001, nº10. p. 12.


























Neste sentido e como descreve José Martínez28, La Porte Émail (imagem 54) do Palácio da 
Assembleia, o último trabalho pictórico de Le Corbusier, celebra o panteísmo pessoal do arquitecto 
e as imagens dedicadas à noite e ao dia, ilustrando os símbolos com os quais foi edificado o Capitólio. 
A face exterior da porta está dividida a meio por uma linha horizontal. Sobre esta, Le Corbusier 
desenhou o cosmos com a trajectória do sol no inverno e no verão. A elíptica que descreve a terra 
e a lua girando à volta desta, o ritmo quotidiano dos dias com as jornadas solares de vinte e quatro 
horas, os esquemas dos solstícios e as curvas dos equinócios. O lado direito da pintura mostra 
o mundo anterior ao homem, começando pela água; duas pirâmides invertidas de cor amarelas 
que recordam as da cisterna de Ronchamp, simbolizam a descendente benéfica da água, o vapor 
condensa-se em forma de chuva para originar os cursos fluviais que se dirigem ao mar. Por baixo 
deste motivo aparece um mapa dos rios da Europa e também o Indo e o Ganges. A estranha 
perspectiva deste mural, em vista aérea antecipa a visão que, no espaço, os astronautas terão do 
planeta, onde os continentes destacam o verde das florestas sobre a imensidade dos oceanos. 
Observada a partir deste ângulo, a água revela-se como o principal órgão do mundo. A esquerda 
da composição representa o movimento inverso ao do caminho seguido pela água rumo ao mar, 
neste caso trata-se de um fluxo ascendente, uma espécie de história da evolução desde as mais 
primitivas espécies marinhas, os moluscos e os peixes, que aparecem subindo a corrente do rio, até 
ao homem, cuja silhueta recorta-se sobre a linha do horizonte formando com esta um ângulo recto. 
Sobre ele, uma águia, símbolo da ascensão espiritual e do eterno retorno, eleva-se rumo ao céu.
De todos os motivos integrados na porta são os associados ao sol e a água os mais repetidos. No 
entanto, percebe-se que as imagens da água descritas na Porte Émail têm muito em comum com 
o ciclo	da	água. A metáfora dual da água revela-se extremamente fecunda para Le Corbusier pelo 
que a união água e fogo, como elementos opostos, assinala a ambivalência do elemento líquido que 
se desdobra, por sua vez, em dualidades de términos contrários: a água é símbolo maternal porém 
“deixa de ser feminina e muda de sexo”29 quando se torna violenta; a água é uma vigorosa corrente 
que não cessa, no entanto também é imóvel e silenciosa quando é profunda; a água é fonte contínua 
de vida porém também representa a morte de todas as coisas que se envolvem com ela.
No dia 27 Agosto de 1965, sucumbia a uma paragem cardíaca quando se banhava no Mediterrâneo. 
Talvez ironicamente, Le Corbusier desaparecia neste elemento marinho, fundamental para ele, 
cujas águas representavam a retenção, a pureza, a harmonia e a permanência, tanto da forma e do 
espaço como do pensamento e do espírito.
28 MARTÍNEZ, José Parra - “Via arquitectura”. Valência. 2001, nº10. p. 14.


























E então o Milagre
E então o intimo reconhecimento da «forma»
O sentido da totalidade dos elementos inseparáveis
O desenho consulta a Natureza
Para dar presença aos elementos
Uma obra de arte manifesta a totalidade das Formas
A sinfonia das formas escolhidas dos elementos
Nos elementos
A junta inspira o ornamento, a sua celebração
O detalhe é a adoração da Natureza34
34 DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: 1906-1978. Milano : Electa, 1984. p. 178.








Desvendar a relação do arquitecto com a água e entendê-la como matéria geradora de espaços 
e sensações, é o principal objectivo desta dissertação. Tentar isolar um tema e a forma como é 
utilizado na obra e vida de um arquitecto complexo como Scarpa, é uma tarefa difícil. Por isso, não 
se pretende investigar isolado do resto, antes pelo contrário, ir envolvendo tudo o que se relaciona. 
Recorrendo à sua evolução pessoal, descobre-se que a água é um elemento fundamental na 
sua obra como no seu pensamento. A água, como se verá pouco a pouco, é parte integrante da 
inquietude da vida artística de Scarpa.
Da natureza, que segundo Khan, está presente nas formas de Scarpa, procura-se a beleza que os 
espaços criados pelo arquitecto têm a partir do precioso líquido. Scarpa propõe uma nova relação 
entres as várias partes que constituem as suas obras, encarando um nova forma de utilizar os 
materiais.
Para realizar esta dissertação, propõe-se um estudo alusivo ao percurso natural das águas, e 
como se vai desenvolvendo em paralelo com a vida como arquitecto. Portanto, trata-se de uma 
espécie de ciclo natural da água ao longo da sua vida e obra. Assim, parte-se da sua visão, isto é, 
uma nova forma de entender a realidade que o rodeia e relacionando a matéria próxima para a ir 
modelando.
Intitular este capitulo de “arte da água” pretende justificar a sua forma de investigar, de trabalhar, 
e o modo como se comporta com os temas que lhe interessa. A sua preocupação principal, ligada 
à parte criativa, transparece uma pessoa atenta à natureza, à história e à cultura do passado e 
do futuro. Nesse âmbito, é também necessário identificar onde Scarpa foi beber influências para 


























“Quero ver as coisas, só me fio nelas. (…). Quero ver e por isso desenho. Posso ver as coisas quando 
as desenho”.35
Carlo Scarpa
Todo o criador deve analisar o seu olhar. “Aprender a ver é fundamental, ou pelo menos é para 
um arquitecto”36 , afirma Siza. Ver, reflectir sobre aquilo que Scarpa vê, parte para uma primeira 
abordagem de compreender a sua forma de entender a criação. Assim, realiza-se uma viagem 
pelas paisagens e tempo que atraíram o seu olhar, tendo a água como o fio condutor. Contínuo 
criador, aprendendo com o olhar, desenhador e pensador sobre a tradição que estuda e habita, 
Scarpa encontra na investigação sobre a matéria a melhor forma de criar.
 -	Aprendizagem
“Será uma constante na sua vida: Scarpa aprende capturando o tempo - como o seu lápis, que 
vagueia pelas folhas captando imagens para logo, talvez abandoná-las.”37
Francesco Dal Co.
Scarpa nasce junto à água, perto da zona de Santa Margherita em Sestriere Dorsoduro de Veneza 
a 2 de junho de 1906. Passa a sua infância na vizinha Vicenza, onde morava com a sua família. Ali 
estudou os primeiros treze anos da sua vida. Passando muitas horas junto às formas palladianas, 
brincava e contemplava a vida. Vicenza foi uma das primeiras observações do jovem Scarpa, das 
quais se destaca o palácio Chiericati (imagem 57) como explica Giuseppe Mazzariol.38 As formas e 
detalhes do pórtico ficam guardadas na sua retina. A mente inquieta de Scarpa, que possui diversos 
caminhos, começa a adquirir gradualmente sentido, um universo formal em que história, natureza 
e arquitectura estão lado a lado.
Em Veneza, onde regressou com a família após a morte da sua mãe, em 1919, ingressa no curso de 
arquitectura na Real Academia de Belas Artes. Ali consolida a arte do desenho, e em termos gerais 
o uso das diversas técnicas gráficas e pictóricas, construindo a sua própria forma de entender a 
realidade que o rodeia. As imagens, como afirma Scarpa, chegam à sua mente através do desenho. 
Como afirma Sergio Los, “Scarpa disse um dia: Desenho porque quero ver”.39
35 SCARPA, Carlo Cf.: MARCIANÓ, Ada Francesca – Carlo Scarpa. Barcelona : Gustavo Gili, 1989. p. 8.
36 SIZA, Álvaro - Imaginar a evidência. Lisboa : Edições 70, 1998. p. 135.
37 DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: 1906-1978. Milano : Electa, 1984. p. 33. 
38 Ibidem. p. 9. “Com um sorriso misterioso, ocidental e oriental ao mesmo tempo, Carlo Scarpa, mesmo vivendo longe, passou aqui, 
caminhando debaixo do pórtico, a sua longa infância”












58. Altar da Pátria. Roma.












Naqueles anos, no decorrer do curso na Academia, como aluno do professor Guido Cirilli, começa 
a colaborar no atelier do arquitecto Vincenzo Rinaldo, e é incumbido da direcção de algumas obras. 
Cirilli, aluno predilecto de Sacconi, autor do altar da Pátria em Roma (imagem 58), foi quem exerceu 
mais influência em Scarpa, segundo o próprio. Cirilli mostrava aos alunos um conhecimento da 
arquitectura do ponto de vista histórico e construtivo, centrando-se principalmente nos edifícios 
dos períodos artísticos anteriores ao século XIX. Depois do curso de estudos teóricos vinham os 
exercícios de composição, em que os alunos não só copiavam, como tinham que interpretar e 
inserir as suas propostas na envolvente, criando assim atmosferas e não somente formas. Para 
Cirilli, o controlo do espaço é possível através do desenho do detalhe e da visão global do edifício 
pela perspectiva. Com isto, Scarpa adquire, pouco a pouco, a sua forma característica de trabalhar 
numa sucessiva abordagem da forma através das diferentes visões e detalhes do espaço.
Como exemplo, observa-se um dos trabalhos de Scarpa para a Igreja de Santa Elena em Veneza, 
realizado em 1926. Trata-se da inserção de um projecto numa área em expansão. A intervenção 
ocupa um vazio na urbanização denominada de “Sacca” de Santa Elena projectada em 1925 junto 
aos jardins da Bienal. Scarpa propõe uma igreja de grandes dimensões de planta central situado 
num terreno junto à laguna, cercada por dois dos seus lados por edifícios de pórticos. É de realçar a 
forma de representar de Scarpa, observa-se que pela perspectiva elevada (imagem 59), pelo detalhe 
minucioso de linguagem histórica na volumetria, e pelo interesse do projectista na pavimentação 
do campo que se aproxima da água e da laguna. Numa outra perspectiva de um ponto de vista 
inferior (imagem 60), Scarpa centra-se no tratamento atmosférico do espaço. Os volumes de fundo 
desvanecem e o reflexo da igreja aparece como primeiro plano de água vibrante.
Assim, Scarpa familiariza-se não só com o uso dos materiais, mas também com a forma de desenhar 
as suas qualidades. A pedra e as suas formas traçam-se de um modo delicado e preciso, a partir 
de inúmeras linhas para representar a volumetria dos blocos, e as qualidades líquidas da água. A 
luz e reflexo transbordam e o modo como se encontram com os limites das pedras transmite sons 
e vibração. A importância destes desenhos devem-se à forma de proceder de Scarpa, e nos anos 
seguintes basear-se-á na aprendizagem daqueles anos académicos.
Com apenas vinte anos, em 1926, Scarpa obtém pela Real Academia, o diploma que o habilita a 
ensinar desenho, no entanto não permite exercer a profissão de arquitecto. Imediatamente após, 
começa a trabalhar no Instituto Universitário de Arquitectura de Veneza (IUAV) como colaborador 
de Cirilli, cargo que ocupará durante três anos. Ao mesmo tempo, vai desenvolvendo o seu trabalho 
prático e crescendo como criador.
Vários lugares vão servindo de cenários vitais, para a sua contínua aprendizagem, anos fora. Veneza, 
Murano, a Bienal, várias viagens pela Europa, América e Oriente, assim como pela grande quantidade 
de livros que a sua biblioteca foi adquirindo. Apaixonado leitor, a sua biblioteca chega a contabilizar 
4052 livros, o que se pode considerar reflexo da sua inquietante personalidade. A proporção de 
livros de arquitectura era pequena, cerca de 376, sendo o resto dos mais variados temas, desde 













livros de vários arquitectos, mas principalmente de Frank Lloyd Wright e de Le Corbusier, por quem 
Scarpa mostrava grande interesse. De destacar também os inúmeros livros relacionados com o 
jardim japonês, vários na língua original, aos quais dedicou muitas horas de estudo e que tanto se 
veio a reflectir nas suas obras. Pela poesia, Scarpa também tinha uma predilecção, principalmente 
a francesa por autores como Rimbaud, Baudelaire, Mallarmé e Valèry. 
Assim, Scarpa cria, lentamente, para saciar a sua curiosidade, para entender como o mínimo 
detalhe acontece à sua volta. O detalhe, a sua relação com o que o rodeia, a sua tradição, e a 
forma de realizar são, portanto, ferramentas essenciais com que cria espaços. “A história da vida 
de Carlo poderia se resolver facilmente nos términos de uma história dos materiais. E neste caso 
faz falta partir da relação de Scarpa com os materiais: ou seja, com a habilidade manual”40 explica 
Mazzariol.
 -	Materialidade
A arquitectura não só é feita de materiais, também a sua materialização é feita a partir deles.
O conjunto de materiais faz do projecto realidade, dá forma às ideias, delimita o vazio. Sem saber 
a sua substância, as suas qualidades e formas de expressão, o arquitecto não pode prever o seu 
desempenho num projecto acabado. No caso de Carlo Scarpa, o seu profundo conhecimento dos 
materiais e a sua experiência em primeira mão com as suas transformações permitiu-lhe não só 
prever o campo óptico, acústico e efeitos tácteis dos materiais de uma variedade de formas, mas 
também recrear-se na sua experimentação.
A maneira como Carlo Scarpa viu e descobriu os materiais é de extrema importância para a 
compreensão da sua arquitectura. A relevância do conhecimento dos materiais e da “arte” (maneira 
de fazer) na produção de Scarpa é tal, que vai para além da ênfase tectónica e da obsessiva atenção 
ao detalhe, até à essência dos seus projectos. 
A atenção de Carlo Scarpa dada aos materiais tradicionais e às técnicas locais em projectos de 
restauro ou de raiz dentro de contextos históricos levou à necessidade de empregar materiais 
tradicionais locais, técnicas locais, e estabelecer procedimentos para alcançar os efeitos mais 
harmoniosos. No entanto, Scarpa não trabalhou apenas, dentro do campo tradicional, devido 
à necessidade, mas sim pelo seu profundo amor e respeito por ele. O fascínio de Scarpa pelos 
materiais, que se tornou um factor de extrema importância no seu processo de concepção, resultou 
do contacto com o património desde a sua infância. Envolvido pelos magníficos tesouros bizantinos, 
góticos e renascentistas situados na cidade de Veneza, Scarpa cresceu a conhecê-los intimamente 
e tornou-se um apaixonado pelas suas formas e sua materialidade.
Enquanto estudou na Academia de Arte, Scarpa foi “apresentado”, por um lado, ao conceito “amor 
ao manual de perícia projectual” pelo seu professor Guido Cirilli, e por outro à crescente consciência 
do estilo Art Nouveau. Assim, na intensa disputa entre arte e industrialização que caracterizaram 












65. Chão em betão e pedra Prun (riscas brancas) Museu 
Castelvecchio. Verona.
64. Porta em metal no Museu Castevecchio. Verona.63. “Stucco”. Fundação Masieri, Veneza.
61.“coppa variegato”1942; “vaso sommerso a bollicine” 1934/36;
“vaso rettangolare sommerso corroso” 1936/38.
62.“vaso battuto”1940; “vaso tessuto” 1938/40; 
“vaso laccato nero rosso” 1940.












a produção arquitectónica, no início do século XX, Scarpa encontrou-se dividido entre tradição e 
modernidade. Em vez de optar por “um dos lados” Scarpa descobriu um equilíbrio entre os dois, que 
proporcionou, simultaneamente, ao seu trabalho qualidades convencionais e modernas.
A grande estima que Scarpa tinha pelo processo de manufactura teve talvez a sua origem quando 
Scarpa assumiu o papel de designer e artesão do vidro em lojas na pequena ilha de Murano uma 
das antigas grandes regiões produtoras de vidro. Como o próprio refere, “Depois da Academia, 
encontrei trabalho numa das fábricas de vidro de Murano. Aprendi a trabalhar com este material 
maravilhoso (...). Conhecer o vidro é saber o que se pode fazer com ele (...) Conhecendo bem os 
materiais podem-se fazer muitas coisas que não se aprendem em discussões esotéricas”41. Assim, 
na loja Venini, uma firma de vidro em Murano, em que trabalhou permitiu-lhe, através do contacto 
directo com o processo de fabrico, compreender a transformação do material de modo a poder 
desenvolver novas formas. Portanto, o vidro foi a chave para Scarpa compreender a utilização dos 
vários materiais que passará a transformar, modelar como o betão, o metal, a água entre outros, 
como afirma Mazzariol, “O vidro é o veículo, o meio e a chave para o grande texto de água e de 
pedra”.42
O respeito que Scarpa tinha pelos materiais e técnicas antigas pode ser vista em todos os seus 
trabalhos, onde se destacam materiais como o betão, o metal, o gesso e o “stucco alla veneziana”. 
Scarpa fazia questão, segundo vários dos seus colaboradores, de usar os materiais característicos 
das regiões onde o projecto se inseria. Exemplo disso, foi o caso do “stucco” utilizado em muitos 
projectos situados na região de Veneto, uma vez que este era o acabamento tradicional da região, 
por excelência, uma solução aquosa que exaltava a natureza da área. Scarpa foi um dedicado 
investigador de técnicas tradicionais e novas, oferecendo um manancial de novas possibilidades. 
Outro dos materiais de destaque nos projectos de Scarpa, é um tipo de pedra mármore denominada 
de pedra Prun, uma rocha calcária característica da cidade de Verona, tendo sido utilizado nas mais 
antigas e célebres obras, e, para outros fins como, nas calçadas da cidade. 
Como arquitecto moderno, Scarpa considerava o metal uma indispensável parte do seu vocabulário, 
usando-o bastante e em diversos contextos: como elemento estrutural mas também em vários 
suportes para peças de arte, como por exemplo no Museu Castelvecchio. 
Um outro material muito aproveitado por Scarpa é a luz natural. Apesar de ser estranho para 
alguns considerar-se a luz como um material, esta na obra de Carlo Scarpa, torna-se precisamente 
isso, um material que pode ser configurado para interagir com materiais físicos numa variedade 
de maneiras. Esta materialidade da luz é melhor explicada através de uma expressão italiana com 
que Scarpa, como arquitecto veneziano, estava familiarizado: LaLume materiale ou “ luz material.” 
Esta luz direcciona o olhar para determinados pontos, ajudando a traçar linhas invisíveis e ideais, 
acentuando formas ou sombras. A arquitectura de Scarpa mostra a utilização desta luz material, 
manipulando-a de forma a criar efeitos visuais. 
41 SCARPA, Carlo. Cf.: DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: 1906-1978. Milano : Electa, 1984. p. 197.












67. A “junta” entre materiais. Loja Olivetti. Veneza.












Assim Scarpa manipulou um grupo muito diversificado de materiais, reunindo-os numa síntese de 
textura, cor e luz. A sua escolha de materiais não foi ditada por formas industrializadas, nem por 
mentes artesãs, mas sim pela compreensão perspicaz e artística de um arquitecto que poderia 
encontrar compromisso entre estes dois aspectos divergentes. Como pesquisador incansável, 
Scarpa esforçou-se para dar à sua arquitectura uma qualidade cada vez maior ao redescobrir e 
melhorar técnicas tradicionais, ou incorporando novas.
Sendo assim, a investigação e a experimentação de materiais serão uma constante na vida de 
arquitecto. Estudará as características de cada um deles, e de acordo com estes, desenhará cada 
peça que coabita nos seus espaços. Scarpa, foi assim, referência para os vários artesães com que 
colaborou ao longo da sua vida. Interagia com eles constantemente, estabelecendo uma relação 
de enriquecimento mútuo, no encontro da forma e de ajustes precisos. Scarpa escrevia poucos 
textos, apesar de chegar a ser professor do IUAV, ensinava a projectar e a pensar desenhando. 
Pensava com as mãos para orientar as do artesão e dar forma às suas ideias. Portanto, a matéria é 
fundamental para Scarpa, compreende as suas afinidades, para poder modelá-la, usá-la, e por fim, 
transformá-la em material, e assim, estudar o seu encontro com outra, para proporcionar a junta, 
para gerar uma nova arquitectura.43
Assim os detalhes de Scarpa, as articulações/juntas autonomizam os diferentes elementos e 
destinam-se a tornar evidente a natureza e a lógica da sua ligação, bem como a sua função. Por 
exemplo uma ponte comunica a ideia de ligação, de rumo e transição, uma porta transmite não 
só o conceito de abertura, mas também do limiar e passagem, e uma coluna transmite a noção 
de apoio e de força. É nas juntas (onde os elementos do todo se ligam), onde Scarpa presta uma 
maior atenção, ressaltando suas qualidades para mostrar a natureza da sua união, a sua coerência 
e pertinência. 
O detalhe, recordando as palavras de Kahn, é inseparável do espaço que o acolhe. O sentido do 
espaço resulta na totalidade dos seus elementos. O detalhe é que unifica o espaço, é a forma 
acabada do fragmento. A sua precisão é o que o relaciona com a natureza a qual Scarpa chega a 
adorar. Na obra de Scarpa identifica-se a junta pelo detalhe e por todos os elementos que formam 
o espaço. Criando novas relações entre estes, escutando a tradição para inovar, Scarpa chega a 
criar novos espaços onde habita a emoção, onde se transmite o mistério que toda a obra de arte 
contém.
43 LOS, Sergio – Carlo Scarpa. Köln : Tashen, 1994, p. 11. “Scarpa intervêm no ponto de contacto, onde os elementos se associam / 



























“Quero confessar-me: Gostaria muito que um crítico descobrisse nos meus trabalhos algumas 
intenções que sempre tive. Isto é, uma enorme vontade de estar sempre dentro da tradição”.44
Carlo Scarpa
Scarpa assenta a sua evolução como arquitecto na sua extraordinária cultura visual e na forma 
como encara a tradição que vai aparecendo passo a passo nos seus projectos. Scarpa interage 
com ela, recebe o testemunho do passado para transmitir uma nova realidade na forma de espaço, 
detalhe, ou pensamento. O modo de ser, pensar e projectar de Scarpa está intimamente ligado à 
cidade de Veneza. Nela, contacta com o desenho de arquitectura pertencendo à tradição. Para isso 
Scarpa estudará o detalhe, o material que o deve compor e a sua relação com o espaço. Deste 
modo, o fragmento, nas suas obras, dialoga com o instante. O fragmento entendido como figura 
com uma identidade própria pertencente a um espaço. Aprenderá a história e o lugar em que se 
produzem e acentuará a qualidade existente nas coisas com o protagonismo do novo, usando-o 
sempre como valioso complemento. 
Durante os anos de 1935 a 1937 têm lugar acontecimentos fundamentais na formação de Scarpa 
como arquitecto inserido na tradição cultural. Por um lado, recebe o seu primeiro cargo importante 
no âmbito do restauro, a renovação de Ca´Foscari, sede da Universidade de Estudos de Veneza, que 
o fez ver olhos nos olhos a história e as suas formas para procurar novas experiencias espaciais. 
Por outro lado, elabora o primeiro desenho de exposições de forma autónoma. Trata-se da mostra 
de Orfebrería veneziana em, loggetta, junto à Praça de San Marcos. A partir deste momento, o 
trabalho de Scarpa como criador de espaços de exposição de referência, é cada vez maior. Em cada 
uma delas, Scarpa interpretou as características das peças para expor, para assim criar um espaço 
novo que as mostra e que as relaciona. Acerca do seu modo de intervir na reabilitação da Ca´ 
Foscari, Scarpa realça: “O importante do passado não são tanto as soluções que se propõem, são 
os temas que se plantam, os pontos críticos que há que resolver em todo o edifício”45 clarificando 
assim o seu ponto de vista em relação à necessidade de beber do passado para inovar.
A sua intervenção no pórtico do piso térreo marca uma época na história da reabilitação moderna. 
Scarpa capta a linguagem do edifício alterado ao longo do tempo e recupera os autênticos valores 
descartando as alterações efectuadas durante os séculos XVIII e XIX. Permitindo que a fachada 
gótica respire, proporcionando um universo formal próprio em dialogo com o existente. “A mudança 
de materiais destaca os diferentes momentos do edifício. (...) A junta resolve-se claramente. 
São temas que sempre preocuparam o construtor. Só que as soluções são distintas das que se 
propunham noutras épocas”46, explica Scarpa.
44 SCARPA, Carlo. Cf.: DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: 1906-1978. Milano : Electa, 1984. p. 187.
45 Op. Cit. Carlo Scarpa: 1906-1978. p. 198.












71. Exposição O sentido da Cor e o Domínio da Água. Turim.












A abertura para o Canal Grande acontece por intermédio de um plano de vidro cuja caixilharia 
estabelece o seu próprio corte geométrico. O pano de vidro introduz a água do canal na aula magna 
da Ca´ Foscari e reflecte a luz, trazendo a silhueta de sombra da fachada de pedra do palácio para 
o interior. Uns anos mais tarde, 1955-56, o arquitecto volta a intervir no edifício introduzindo um 
novo elemento (imagem 69). Um pórtico de madeira talhada e vidro que serve de separação entre 
a área de acesso, da sala de aula e dos espaços interiores. Scarpa realiza de novo um filtro de luz 
e vistas progressivas.
Sergio Bettini, fala do modo como aparecer a água nos espaços de Scarpa, e explica: “Em Ca’ Foscari, 
a água é a do Canal Grande, por tanto “natural”, ou pelo menos natural em situação urbanística. 
Actua no edifício, calculadamente, como timbre particular da luminosidade reflectida que modula 
o claro - escuro do pórtico, da escada; articula-o com grande subtileza no talhado desenho da nova 
arcada de madeira e vidro, acoplada por Scarpa à antiga”47. Assim, as novas geometrias interagem 
com o espaço sem perder o protagonismo complementar.
Após a primeira intervenção no palácio, sucedem-se vários anos em que o arquitecto realiza diversos 
projectos; no entanto, poucos chegariam a ser construídos. Continua o trabalho de interiores, e 
começa a obter encargos relacionados com a montagem de exposições, o que o leva a manter 
uma relação próxima com os objectos e a sua história. Por causa das exposições, Scarpa tem a 
oportunidade de renovar o seu interesse por obras de arte, assim como experimentar diversas 
soluções espaciais para as expor. Pela XXIII Bienal Internacional de Arte, em 1942, elabora e 
monta a exposição das obras do escultor Arturo Martini, e realiza o projecto da reestruturação 
museográfica para a Galeria da Academia de Veneza, em 1945, em que logo se destaca pela forma 
de expor peças de arte importantes. Em 1948, pela IV Bienal, realiza a montagem da exposição 
sobre Paul Klee, em 1949 a Mostra Giovanni Bellini no Palácio Ducal e por fim, entre muitas 
realizadas, a exposição O sentido da Cor e o Domínio da Água, em 1961, Turim (imagem 71).
Scarpa estuda exaustivamente cada uma das peças de arte a expor, desenhando-as, medindo-as, 
observando a incidência da luz e iluminação adequada e analisa o cromatismo e força compositiva 
para criar a atmosfera adequada e encontrar a colocação perfeita. A colocação de cada uma das 
obras segue assim uma ordem própria que o arquitecto revela para mostrar. “Gosto de compreender 
a lógica visual de uma obra antiga de importante dimensão. É o mesmo tipo de problema, porém a 
outros níveis, que compreender a lógica e funcionamento de uma janela”48, aponta Scarpa, falando 
da relação com o existente.
Portanto, para Scarpa, expor uma peça significa escutar, destilar a sua energia contida para gerar uma 
ligação com o espaço que a rodeia. Assim, o quadro e o seu suporte passam a formar parte do espaço.
 
47 GIOVANARDI, Renata – Carlo Scarpa e l´acqua. Venezia : Cicero editore, 2006. p. 183. 












72. Modulor de Le Corbusier.













“Por exemplo, para mim, foi uma sorte encontrar o livro intitulado «Vers une architecture» de 
Le Corbusier ao terminar a escola: representou uma abertura da alma; desde então as minhas 
condições espirituais mudaram completamente.”49
Carlo Scarpa
Uma das figuras do Movimento Moderno que mais impressionou Scarpa foi o arquitecto suíço 
Charles Edouard Jeanneret, conhecido como Le Corbusier. Como afirma Scarpa, as ideias de 
Le Corbusier expressas no livro Vers une architecture foram determinantes para abrir os seus 
horizontes arquitectónicos. 
O livro Vers une architecture, escrito entre 1920 e 1921, fala da arquitectura como uma ferramenta 
para produzir novas ideias e criar novas ordens através da manipulação idiossincrática das formas. 
Esta influência estará presente em obras como por exemplo, o Museu de Castelvecchio, em Verona 
ou o túmulo da família Brion. 
Le Corbusier, que estudou o mundo natural e se assumiu como um observador deste, na sua 
procura, concluiu que a arquitectura deveria ser realizada de acordo com a escala humana. Este 
facto é compreensível visto que o primeiro objectivo da arquitectura é responder a uma necessidade 
humana.
O seu livro Le Modulor marca o século XX através do esquema proporcional. Procurou uma tabela 
métrica universal aplicável em todos os edifícios e a todas as escalas de desenho e entre 1942 e 
1948, cria um sistema métrico assente nas dimensões médias humanas relacionadas com regras 
matemáticas como a razão de ouro e a sucessão de Fibonacci. Ao conjugar aspectos antropométricos 
e princípios matemáticos, conseguiu definir duas tabelas métricas, a tabela vermelha (imagem 72) 
e a tabela azul, ambas sob a mesma razão de proporcionalidade, que visavam criar ou encontrar 
a harmonia nas composições arquitectónicas. O Le Modulor foi publicado em 1950 e, dado o seu 
grande sucesso, em 1955 Le Corbusier publicou Modulor 2.
No trabalho de Carlo Scarpa, a escala humana tem também um papel muito importante. A 
figura humana aparece nos seus desenhos, por vezes abstracta, e por outras vezes concreta e 
naturalista, sozinha ou em grupo, flutuando. As suas posturas, as suas partes do corpo ou as suas 
características conectam com a arquitectura envolvente, e ao mesmo tempo geram e justificam as 
suas proporções. 
Por fim, de realçar no já referido, projecto de Hospital de Veneza, a obvia admiração de Scarpa 
por Le Corbusier, já que no júri do concurso se encontrava entre outros Sergio Bettini, Giuseppe 
Mazzariol e Carlo Scarpa, que decidem convidar o arquitecto suiço para realizar a proposta para o 
edificio do hospital.












74. Pavilhão do Livro. Veneza.













“Sempre admirei Mies e Aalto, porém a obra de Wright foi para mim como um “coup de foudre”. 
Nunca tive uma experiencia comparável. Arrastou-me como uma onda. Pode-se comprovar em 
alguns dos meus primeiros projectos de vivendas”.50 
Carlo Scarpa
Scarpa conhecia a obra de Frank Lloyd Wright desde os anos 30, através do repertório de imagens 
que estudava nas revistas de arquitectura e sobretudo pela primeira exposição de obras wrightianas 
organizada no âmbito da V Trienal de Milão de 1933. Wright era uma das personagens que mais 
admirava no mundo da arquitectura. A sua admiração pelo arquitecto americano, não era somente 
pela forma como ele entendia a cidade, mas também pela sua relação com a água.
Realizou diversas projectos de influência clara de Wright, de muitos, há que destacar o Pavilhão do 
Livro em 1950 (imagem 74), em que o arquitecto constrói uma obra orgânica cuja estrutura não 
esconde a semelhança com a cobertura de madeira do acampamento Ocatilla no deserto de Arizona 
(1929) ou o de Taliesin West (1938)(imagem 75). Contudo, a influência do arquitecto americano vai 
mais além do que a forma arquitectónica em alguns projectos, como o próprio reconhece. Parece 
haver uma concordância mental na estrutura de pensamento de ambos arquitectos.
Wright, no seu texto O idioma de uma arquitectura orgânica, ordena um vocabulário de novas 
palavras necessárias para a consolidação de uma nova arquitectura orgânica como tanto defendia. 
Para Wright, a natureza das coisas é um princípio inerente. Aquilo que se tem que descobrir 
para projectar espaços. “Antes de tudo há que estudar a natureza dos materiais, a natureza dos 
instrumentos e dos procedimentos a disposição e a Natura, com a N maiúscula, do objecto que será 
realizado”51, explica. O orgânico implica a fusão das partes e do todo na arquitectura. “A poesia da 
forma é tão necessária para a grande arquitectura como a folhagem é necessária à árvore, as flores 
a planta ou a carne ao corpo”52, afirma.
Também em comum, é a partilha da emoção pela arquitectura de várias culturas, e de perseguirem 
a verdade dos materiais como integrantes do espaço e sua expressão do tempo. Em relação ao seu 
uso recorda-se a interessante observação do mestre americano quando visitava a basílica da ilha de 
Torcelllo em 1951: “Wright, na abside da basílica, pára e aponta com o seu bastão para uma peça do 
embasamento de pedra avermelhada pela idade e pela água. Não compreendíamos o que lhe tinha 
chamado a atenção. A seguir disse: “Isto é o que Sullivan entendia por decoração orgânica. Uma 
decoração que brota da natureza do material e do efeito do tempo e do clima, não é uma decoração 
implementada (...) Wright revelava de golpe a mensagem de Sullivan (...) que sonhava com uma 
decoração que, numa linguagem abstracta, manifestasse a essência e a dinâmica evolução do 
material, sua dureza, sua granulagem, seu colorido diverso”53,  explica Bruno Zevi.
50 SCARPA, Carlo. Cf.: DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: 1906-1978. Milano : Electa, 1984. p. 197.
51 GIOVANARDI, Renata – Carlo Scarpa e l´acqua. Venezia : Cicero editore, 2006. p. 99.
52 PFEIFFER, Bruce Brooks – Frank Lloyd Wright. Köln : Taschen, 2006. p. 12. 













Em Junho de 1951, Scarpa formava parte da Comissão Executiva para a exposição Frank Lloyd 
Wright: Sixty years of living architecture, dedicada ao arquitecto americano no Palazzo Strozzi em 
Florença, tendo a ocasião de conhecer pessoalmente o mestre americano durante a sua estadia 
em Itália. A relação especial entre os arquitectos vai para além da admiração pessoal. “O mestre 
americano fecha-se em Murano e examina uma colecção de objectos de vidro. Quero este e esse... 
aliás, este, este e esse”. Eleição impecável. Todas as peças, sem excepção são de Carlo”54, relata 
Bruno Zevi.
Porém, ainda existe um nexo comum fundamental na vida destes arquitectos, o fascínio pelo 
oriente mais precisamente pelo Japão. De facto Wright, como afirma Kevin Nute, era um grande 
conhecedor dos diversos conceitos da arte oriental, graças principalmente ao Livro do chá de 
Okakura, e especificamente a cerimónia e o modo como se desenrola no espaço arquitectónico55, 
que foi adquirindo com varias viagens ao referido país. Algures durante o final da sua primeira 
viagem ao Japão, nos finais de Abril de 1905 Wright visitou o complexo de Nikko. Ali, segundo 
Nute, descobre o soberbo e exuberante tratamento das diferentes superfícies dos templos, e assim, 
percebe que com a decoração se pode transformar o espaço e gerar profundidade56.  A repetição 
das peças, a pertinência de uma modulação tanto no plano como espacial e o modo de unificar fará 
eco nos espaços do arquitecto.
Assim, influenciará Scarpa. Mais adiante, estudando alguns dos seus projectos, observaremos como 
o conhecimento da sensibilidade de Wright, está presente no trabalho do arquitecto veneziano, 
especificamente na forma de usar a água e os elementos construtivos que propõe. 
 -	Japão
Até ao ano de 1969 Scarpa não visitou o seu tanto admirado Japão. Ali descobrirá as diferentes 
luzes em forma de efeitos e reflexos, e sentirá os materiais. Trazendo a “emoção silenciosa” da 
aprendizagem pelas suas leituras, chegaria à “ inevitável contemplação” da beleza daqueles 
lugares. O que seria fundamental no desenvolvimento da sua carreira e dos projectos que teve ao 
seu encargo. Portanto, para compreender a relação do arquitecto com o país oriental, elabora-se 
um percurso desde as leituras até aos lugares que o influenciaram durante a viagem.
A LEITURA
A paixão de Scarpa pela sensibilidade oriental aconteceu ao longo dos anos, principalmente pela 
sua pesquisa e leitura de livros, e pela relação com Ca´Pesaro, então sede do Museu Oriental de 
Veneza, inaugurado em 1928, o qual frequentava assiduamente.
Na biblioteca do arquitecto encontram-se trinta e seis livros relacionados com a arte e os jardins 
54 ZEVI, Bruno. Cf.: DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: 1906-1978. Milano : Electa, 1984. p. 198.
55 NUTE, Kevin – Frank Lloyd Wright and Japan: the role of traditional Japanese art and architecture in the work of Frank Lloyd Wright. 
London : Chapman & Hall, 1993. p.122.











A 76. Haiku escrito por Bashô (1644-1694) que significa: O velho tanque – rã salta - som da água. A forma de poesia haiku é a composição de 
imagens que, como na linguagem cinematográfica, parte de um cenário geral para o particular, ou, como ensina Bashô, da “permanência” 
para a “transformação” ou “percepção momentânea” apenas sugerindo, mostrando de relance, cabendo ao leitor sua interpretação, “o 












orientais. São de destacar, entre muitos outros, numerosos exemplares da obra poética de Ezra 
Pound, vinculado a Veneza durante muito tempo até a sua morte, ensaios do conhecido sinólogo 
Ernest Fenollosa sobre cultura e línguas orientais e o Livro do Chá, de T. Okakura presente em 
diversas edições e idiomas, (e como já referido atrás lido por Wright). Contava também, com O 
Elogio da Sombra de Junichiró Tanizaki, diversos livros de poemas japoneses, entre estes de realçar 
os de Matsuo Bashó e varias edições sobre arte, jardins e arquitectura japonesa. 
Em 1913, a viúva de Ernest Fenollosa entregou a Pound, amigo e grande estudioso da arte e poesia 
japonesa, os manuscritos chineses do seu marido para correcção e posterior publicação. Em 1918 
dá à luz o livro Os carácteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia. Neste, Fenollosa 
explica os aspectos da gramática chinesa que mais tarde tiveram grande influência no ocidente. 
Assim, a “essência” da gramática da poesia chinesa nas suas descrições, querendo dizer por tal a 
intensa e propícia forma de mostrar a acção principal e não as particularidades que a rodeiam era 
ponto de grande interesse em Scarpa. A acção mostra-se mediante as relações com as coisas, e 
não como algo independente a estas, como é na gramática ocidental. Assim, por exemplo, para 
expressar a palavra “onda”, recorre-se à escrita do ideograma “barco” mais o da “água”, e para 
expressar “remoinho” utiliza-se o símbolo “água” mais a acção “mover em círculo”. A novidade 
desta língua consiste na possibilidade de transmitir imagens e a relação entre elas.
A forma de entender os espaços de Scarpa, e de transmitir a sua extrema sensibilidade poética, 
baseia-se em grande parte na metáfora e na relação entre os diferentes elementos e detalhes. 
O seu fascínio pelo oriente, e a respectiva arte, estarão sem dúvida, como se verá mais adiante, 
presentes nas decisões do arquitecto.
Isozaki vê as ruínas da desaparecida cidade de Hiraizumi, destruída no século XII, como um dos 
principais destinos de eleição de Scarpa durante a sua posterior e última viagem ao Japão e talvez 
também o destino do grande poeta do século XVII, Bashô57.  O certo é que a transcendente viagem 
ao oriente, a partir de um ponto de vista simbólico a outra realidade, e a forma de concentrar a 
atenção no espaço através dos mais pequenos detalhes, como um murmurar de água, um canto 
dos pássaros ou o som dos passos, encontra-se nos haikus58 de Bashô.
A VIAGEM
Em Agosto de 1969, inaugurava-se uma exposição de desenho de mobiliário italiano em que os 
lucros destinavam-se a pagar a viagem. Scarpa preparou meticulosamente o itinerário a realizar 
durante a viagem. A parte mais interessante da viagem começa depois do fim. Talvez se deva 
entender a viagem para além da aprendizagem, a viagem como transformação, já que “(...) no Japão 
a viagem simboliza a purificação, metáfora de a impermanência”59, afirma Mark Cannata.
Os livros Horas Japonesas e Caderno Japonês serão os seus guias de viagem, encontrando-
57 ANFODILLO, Giovanni; ANDO, Tadao – Carlo Scarpa. Ostfildern : Hatje Cantz, 2003. p. 69.
58 O Haiku é uma manifestação quintessência de um modo de conceber a linguagem para transmitir aquilo que se sucede.












77. Jardim seco de Ryoan-ji. Kyoto.
78. Pavilhão de Ouro. Kyoto.
79. Katsura Imperial Villa. Kyoto.
81. Planos de fusuma. 82. Terraço da lua.












se este segundo completamente sublinhado pelo arquitecto, que durante o período vai tirando 
diversas fotografias daquilo que o chama a atenção. Deste modo, em termos gerais, os espaços 
que visitam estão claramente datados. Entre muitos, visitou Ryoan-ji (imagem 77) e o Pavilhão 
de Ouro (Kinkakuji) (imagem 78), a norte de Kyoto, a Villa Katsura (imagem 79) e os santuários 
de Nara e Ise. Os testemunhos sobre a viagem de Scarpa, relatam uma faceta comovente, assim, 
numa abordagem a Villa Katsura, Scarpa fica comovido pela forma de capturar a natureza, de 
mostrá-la sequencialmente ao nosso olhar transcendendo-se para outro mundo, transformando-
se gradualmente passando de um recinto para outro.
Assim, é no pautado da modulação geométrica dos fusuma) (imagem 81), o interior do Shoin da Villa, 
que fotografa para procurar a relação difractada das suas linhas no espaço, a relação dos espaços 
interiores e exteriores do Shokintei sem solução de continuidade e a subtileza do tratamento dos 
pavimentos e o seu movimento com o homem, a pureza das geometrias que acolhem água e fogo 
no espaço destinado a celebrar a cerimonia do chá (imagem 80), e o uso de materiais “pobres”60, a 
mágica luz captada pelos shoji, o brilho da luz reflectida nas paredes interiores, e no mágico encanto 
de contemplação que a Villa esconde. O terraço da lua (imagem 82) onde o reflexo, hagetsu, e a 
precisa posição do homem definem o lugar. Por causa da água, a luz gera uma realidade talvez mais 
bela que o próprio astro. O homem ocupa assim um espaço à sua medida, vivo, que se modifica em 
função do uso, da necessidade de luz ou de olhares.
Scarpa vai para além da superfície, estuda de perto cada material e a forma de realizar-se. O 
material mostra a sua verdade. Assim, também ocorre nas suas obras, em que o arquitecto trabalha 
a estreita relação do autor e da mão. A simplicidade e perfeição em utilizar e encontrar os materiais 
estão muito presentes nas obras do arquitecto. “O valor de uma obra consiste na sua expressão, 
quando uma coisa está bem expressada o seu valor eleva-se muito”61, afirma Scarpa. Na técnica, 
na forma de capturar a essência da matéria, residirá grande parte do segredo da beleza que Scarpa 
procura em cada um dos seus projectos. 
Uns dias depois das emoções vividas em Kyoto visita Nara. “Todavia existem esculturas e 
arquitecturas milenárias, num marco incomparável de vegetação e água. Amplos jardins se 
estendem e se insinuam por todo o lado graças a lagos serpenteantes e canais, olhando o azul 
do céu que sente cercado o mar do sul”62, salienta Scarpa, que tira inúmeras fotografias, e fica 
fascinado pela realização dos detalhes de carpintaria dos aros, coberturas e portas dos templos. A 
repetição contínua dos elementos seguindo uma modelação espacial e as diferentes juntas entre 
estes, fascinaram e muito o arquitecto. Assim, esta arquitectura fala com a natureza, utiliza as 
suas leis ao mesmo tempo que mostra a sensibilidade do homem artesão.
60 A beleza encontrada pelos mestres do chá na simplicidade dos materiais utilizados, definem-se segundo o termo wabi-sabi, que une 
dois aspectos numa mesma realidade, austera e em comunicação com a natureza e o homem. Wabi em relação a um estado da mente 
e Sabi em relação a aquilo que nos rodeia, tanto objectos como ambiente que ocupam.





















5. Primeiras “linhas” de água
“Gosto muito da água, quiçá porque sou veneziano...”63
Carlo Scarpa
“Com Carlo Scarpa jantar no restaurante, ou passear pela cidade significava sempre falar de 
arquitectura. Tendo-o conhecido (a Carlo Scarpa abriam-se-lhe os olhos perante os segredos 
da arquitectura) quero dar atenção sobre um argumento particular muito importante na sua 
criatividade de veneziano: a presença constante da água na sua obra.”64
Renata Giovanardi
Scarpa recorda continuamente a sua origem veneziana e o seu gosto pela água. Nas suas primeiras 
obras pode-se comprovar como a água, está presente. Em muitas ocasiões, o arquitecto utiliza-a 
como um material construtivo do projecto e portanto fundamental para a sua compreensão.
A forma como Scarpa começa a utilizar a água irá evoluindo e adaptando-se a cada um dos espaços 
arquitectónicos. Assim, a mutação da luz, a sonoridade que a água produz, os seus reflexos e a 
sua capacidade de fazer flutuar serão fundamentais para a compreensão de sucessivos projectos. 
Sendo estas as primeiras obras analisadas pretende-se apenas efectuar uma breve análise mas 
sempre de olhos postos na importância da água como elemento de composição de projecto.
63 SCARPA, Carlo. Cf.: DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: 1906-1978. Milano : Electa, 1984. p. 186.









2. “Vaso” de água profunda e escura
3. “Vaso” de água clara
4. Pilares
84. Planta onde se destacam os elementos de água em azul. 



















“A intenção do arquitecto era criar um lugar de passagem, exposição e paragem, tendo um carácter 
dinâmico ligado ao trânsito e ao mesmo tempo “oferecer” ao visitante “repouso.” (...) Nunca se tinha 
visto esculturas debaixo de uma escultura.”65 
Orietta Lanzarini
Passaram quatro anos em que Scarpa tinha começado a frutífera relação com a bienal de Veneza 
para a qual realizaria inúmeras exposições. Pela Exposição sobre Tiepolo, entre Junho e Outubro de 
1951, realizaram-se algumas alterações no Palazzo Centrale dos jardins da Bienal, entre as quais 
a criação de um novo pátio depois de suprimir algumas salas da ala norte que se encontravam 
unidas ao corpo principal. Em 1952 Scarpa realiza a organização deste espaço para ser usado como 
sala expositiva ao ar livre. Nesta obra surgem dois aspectos aparentemente contraditórios, por um 
lado uma cobertura de recortes curvilíneos, concebida como uma escultura, e por outro, o jardim 
inferior é de clara geometria rectilínea. Portanto, Scarpa constrói um espaço em que solo e tecto se 
modelam de forma diferente, onde três grandes pilares em forma de amêndoa servem de ligação.
O arquitecto estuda com precisão a incidência da luz no pátio para revelar a natureza dos elementos 
que o compõem, que são definidos pelas paredes periféricas de tijolo à vista, pelos pilares revestidos 
de cimento rugoso, pelo solo de blocos de cimento, pelos planos vegetais e pelas lâminas de água 
localizadas estrategicamente debaixo dos vazios da cobertura. Esta cobertura apoia-se na realidade 
sobre três esferas de aço unidas aos três grandes pilares, consequência da intersecção de dois 
círculos. A parte superior dos pilares, oca, tem a função de albergar plantas. 
Esta estrutura aérea, maciça, parece assim apoiada sobre o vegetal. A junta é, como em outros 
projectos de Scarpa, protagonista, o aparente vazio existente entre pilares e a cobertura flutuante 
é ocupado para albergar vida. Assim, o mais frágil e inconstante parece suster um elemento de 
surpreendente equilíbrio que desafia a gravidade, criando-se o efeito de uma escultura sem peso 
para o visitante. Os vazios da cobertura permitem a percepção das paredes do pátio ao mesmo 
tempo que oferecem luz à superfície do solo. Nestas zonas Scarpa localizará pequenos tanques 
onde o solo é recortado para aparecer a água. Os blocos de cimento que os compõem parecem 
flutuar ao chegar ao líquido, o que lhes confere um certo carácter subterrâneo. São quatro, as taças 
de água que povoam o espaço. Uma delas de água escura, profunda e longitudinal ocupa uma das 
laterais, nela a vegetação aquática encontra lugar entre reflexos. As outras são lâminas de pouca 
profundidade que servem de instrumentos de som e luzes vibrantes.









86. Fontes (repuxos) com aros metálicos para fazer soar a água, ondas e vibrações.









Scarpa usa os materiais como se de uma sinfonia se tratasse, pois, estuda-os pormenorizadamente 
para que, formando um todo, possam escutar-se com independência. A relação que estabelece 
entre eles, é uma decisão que resulta no encontro ou na junta e será o que constrói o espaço. A 
forma de introduzir a água segue esta premissa, ligando as peças mediante o som. 
Portanto, pode-se dizer que se trata de um “jardim sonoro”. Qualificar de musical este espaço criado 
por Scarpa, deve-se principalmente à forma como faz soar a água para criar uma envolvência. O 
arquitecto desenha uns aros metálicos de latão, de modo a implantá-los debaixo das fontes de 
água para vibrarem à batida constante desta que cai de cima por gravidade. Quatro instrumentos 
ocupam o vaso longitudinal profundo e escuro, tornando o seu fundo sonoro. Outros tantos o fazem 
na lâmina superficial que o precede. Por consequência a diferença da água de onde brota, o som 
de fundo do prolongado gotear depois da batida com o prato, apresenta maior gravidade no caso 
da água profunda, permanecendo como contraponto da anterior. A diferença de som une-se à 
vibração, que se na água escura gera ondas e a ruptura contínua do reflexo, na água clara gera um 
constante vibrar de luz.
Através do detalhe, Scarpa constrói um universo de sensações, um espaço complexo e completo 
em que nada sobra nem se contrapõe. A água qualifica o espaço pela luz e pelo som, para que só se 










88. Planta. Em azul o tanque de água.











“O sol movendo-se sobre uma escultura, não produz um efeito negativo, como acontece numa sala 
de aula nalguns pontos e noutros não, introduzindo a luz nalguns quadros, porque não há nada que 
torne como maravilhosas as obras de arte como a poderosa luz do sol.”66
Carlo Scarpa
No segundo centenário do nascimento do escultor António Canova na localidade de Possagno, 
Scarpa fica encarregado de projectar um novo espaço para albergar várias obras do escultor, 
esculturas de gesso, estatuas em mármore e estudos em terra cota. O projecto consiste numa 
nova construção, situada junto ao edifício existente, uma basílica do arquitecto Giuseppe Segusini, 
realizado entre 1831 e 1836. No entanto, a ideia é de transmitir uma experiência museográfica 
nova, diferente da anterior.
Logo à partida, Scarpa define as orientações do projecto: por um lado, a pendente do terreno leva 
Scarpa a articular o percurso do visitante segundo a sua inclinação; e por outro, as peças a expor, 
reclamam “luz, muita luz”, explica o arquitecto. “Indubitavelmente alguém que tem uma coisa 
branca, gesso por exemplo, para faze-la realçar deveria realizar um fundo escuro: É bastante 
espontâneo pensar assim. No entanto, não para criar polémica contra a razão tradicional, senão 
por intuição, pareceu-me que seria melhor realizar o fundo branco…”67, afirma.
Assim, a luz natural é a razão de ser do projecto, guia do espaço e dos seus habitantes, e Scarpa 
construirá um espaço fluido em que os diferentes tipos de luz, acordem as peças a expor, gerando 
espaços.
Para iluminar a opacidade daquelas esculturas, Scarpa utiliza vários truques e joga com a 
perspectiva. Para isso, “queria cortar o azul do céu”68, como o próprio afirma, deixa entrar a natureza 
no interior, inventando umas clarabóias de vidro (imagem 90), recortes de ar paralelepipédicos 
tanto no exterior como no interior que encaminham a luz desde de cima, e libertam uma fissura de 
ar entre ambos os edifícios para que a luz emerja no plano vertical da basílica. 
A forma longitudinal do projecto orienta o visitante para o fundo do espaço. Ali, o arquitecto idealiza 
um novo espaço de luz para colocar uma das obras mais representativas do museu, o gesso das 
três graças. Nessa extremidade transparente do edifício faz com que o espaço, pela perspectiva 
convergente e pelo uso de outro elemento de vidro, se dissolva gradualmente na luz, ao mesmo 
tempo que introduz a envolvente natural no espaço interior. Trata-se de uma paisagem oferecida, 
uma imagem da natureza circundante emoldurada com precisão. 
66 SCARPA, Carlo. Cf.: GIOVANARDI, Renata – Carlo Scarpa e l´acqua. Venezia : Cicero editore, 2006. p. 36.
67 Ibidem.









91. “As três graças” e a paisagem enquadrada. 92. Degraus do tanque de água geram diferentes profunidades.









O espaço da sala prolonga-se devido à continuidade dos muros periféricos, e do pavimento que 
delimita um tanque que sucede ao piso após um pano transparente. Depois deste vidro, debaixo de 
água, encontram-se uns degraus que procuram a inversão do movimento da sala até chegar a um 
pequeno jardim, precisamente à cota mais alta da sala. Assim, a água define a sua profundidade 
num reflexo submergido do interior. Isto é, a intenção é introduzir no museu a luz reflectida na água, 
“recorrendo antes à água para faze-la vibrar sob a peça das três graças e dar-lhes movimento”69, 
afirma o arquitecto. Assim, através da luz e do seu reflexo a água responde as exigências do espaço 
para criar um espaço de contemplação do gesso.
As três graças ocupam o seu espaço entre os muros que se prolongam para o exterior, junto à água, 
onde recebe a sua luz reflectida inundado o espaço de vida. A relação de todos estes elementos 
e o encontro de luzes, cria uma atmosfera de uma magia espacial. O reflexo da escultura no vidro 
faz com que se habite o espaço exterior ocupado pela água. Sendo assim, as três graças parecem 
flutuar no fundo escalonado do lago, devido a sua simetria com o interior que se confunde com o 
solo. Portanto, o espaço pela luz e pela água tenciona-se.






















“Wright  não copiava a janela do vizinho, proponha uma obra do seu tempo; sem esquecer que o 
elemento essencial em Veneza foi, e continua a ser a água.“70
Carlo Scarpa
Depois da morte do seu amigo e colaborador Angelo Masieri, o advogado Luciano Veritti, parente 
de Masieri, entrega o projecto da sua casa a Scarpa. Veritti era um grande conhecedor, tanto da 
obra do arquitecto veneziano, como da obra de Frank Lloyd Wright. Portanto, a sua casa supõe um 
episódio de proximidade formal de Scarpa e da influência do mestre americano. Tanto o projecto, 
desenvolvido em várias etapas e propostas diferentes, como a obra se prolongam durante muito 
tempo de 1955 até 1961. 
Implantada num terreno estreito e alongado nos arredores da cidade de Udine, Scarpa, desde a 
primeira versão (imagem 91), utiliza o círculo como base sobre a qual trabalha e gera formas. O 
arquitecto encerra o espaço a norte, zona em que se encontravam já realizadas várias vivendas, 
abrindo-a e rompendo a sua geometria a sul, tanto para desfrutar de mais espaço livre, como por 
questões solares. Scarpa, como em outras ocasiões, realiza uma grelha ortogonal sobre a qual 
define relações entre elementos. No encontro dos círculos com a grelha, irá definindo os diferentes 
espaços. Numa segunda versão (imagem 96), o projecto desenvolve-se a partir de uma planta 
formada por dois círculos. Cada uma das áreas circulares albergaria a zona nocturna e a zona 
diurna, estando unidas por uma galeria envidraçada. Observando o desenho realizado por Scarpa, 
são vários os detalhes que chamam a atenção nesta proposta. A casa aparece delimitada por 
um círculo que na parte norte se resolve como uma pele opaca pontualmente perfurada. A sul, 
o espaço divide-se em partes que se assemelham a um tanque. O acesso à vivenda acontece no 
ponto médio, ou seja, a poente, deixando água em ambos dos lados. 
O projecto, a pedido dos clientes, é simplificado, e o programa vital é compactado numa parte, 
ficando a outra para jardim de inverno. Em propostas sucessivas, Scarpa começa a investigar a 
ruptura da dita grelha, opta por manter a forma do tanque anterior à casa, e vai desenvolvendo uma 
relação de transparência da zona habitacional em respeito à água cada vez mais presente.
Na proposta final (imagem 95), a geometria circular mantém-se somente na zona destinada à 
vivenda que terá dois pisos. Portanto, a casa define-se a partir de dois elementos semicirculares, 
um muro que encerra a casa a norte e um tanque a sul. O edifício, na sua fachada do tanque, 
constrói-se segundo uma geometria rodada quarenta e cinco graus, como uma proa, aparentando 
flutuar na lâmina de água.









98. Projecto de Kindergarten. Oak Park. Illinois.
99 Desenho da casa David Wright, em Phoenix, Arizona. 100. Planta. Formas circulares.









A influência dos projectos realizados por Wright é inquestionável. O projecto, apesar de utilizar 
uma grelha ortogonal como ferramenta, resolve-se através de uma fluidez orgânica wrightiana. 
À semelhança deste projecto de Scarpa, o projecto de Frank Ll. Wright para um Kindergarten 
em Oak Park, 1926, propõe também uma proa que penetra num tanque, cuja geometria parte do 
próprio edifício. Realiza-se atraves de uma composição de linhas verticais que se prolongam no seu 
reflexo para alcançar o líquido. Deve-se também recordar a casa para David Wright, em Phoenix, 
Arizona, 1950, que é projectada a partir de uma geometria baseada em círculos. O universo formal 
do mestre americano, alcança inúmeras soluções construtivas e decorativas utilizadas na proposta 
final, como por exemplo o tratamento dos trezes pilares grossos que pautam o espaço.
A água na Casa Veritti, modifica por completo a relação espacial entre exterior e interior. A zona 
de estar orienta-se para sul onde Scarpa realiza um tanque, assemelhando-se a uma proa, abre-se 
na sua totalidade à luz por uns envidraçados de caixilharia de madeira a dupla altura. Na planta do 
primeiro piso, os quartos ficam por cima da sala, lançando as suas vistas para o exterior, como uma 
varanda na zona coberta e como terraço voador no exterior sobre o tanque.
Vista do acesso, a casa permanece separada do resto pela água. Scarpa estuda cuidadosamente o 
encontro do edifício com o tanque. Por um lado fá-lo flutuar, deixando que a água continue por baixo. 
Por outro, introdu-lo no líquido, ancora-o. A ilusão de “navegar” parece assim natural. Somente o 
acesso à vivenda, situado no extremo do tanque, naquele ponto em que o seu limite curvo passa 
a ser muro, prolonga o interior para convidar a entrar. Uma passarela cruza o tanque sem tocar 
na água. A casa é então definitivamente um barco ancorado, flutuando, talvez como uma ilha. 
Pelo contrário, o limite do tanque é pequeno e preciso. Assim, o tanque adquire um carácter de 
paisagem, e aparece como se de um pequeno lago de limites naturais se tratasse. Navegando, a 
casa define o único limite sólido.
Scarpa utiliza a água como elemento fundamental do projecto, e desenha-o em cada uma das 
suas propostas colorindo-a de azul sólido, contínuo, profundo. A reverberação da luz no tanque 
é perceptível desde da zona de estar, que portanto modifica a sua luz. A caixilharia encontra-
se executada de forma a poder abrir-se praticamente na totalidade. Assim, o limite do espaço 
desaparece para dar lugar aos reflexos que povoam os vidros segundo várias incidências. Unidos, 
a reflexão da luz na água e a vibração mediante uns pequenos jorros no limite da superfície da 
água, transforma o espaço. “Na casa Veritti, (a água) é inventada, colocou-se ali (...) porém o 
resultado figurativo é de igual forma (em referência a Ca’ Foscari): este canto da natureza, captura 
a irrepreensível variação do tempo atmosférico, de um modo vivo e brilhante (...). A água no exterior 
lambe as cortinas; no interior reflecte-se na estrutura com uma intensidade e uma variação de 
claro-escuros de tal forma que não se teria conseguido só com a luz directa do ar...”71, explica Sergio 
Bettini.

















6. “Pertencer” ao lugar. Scarpa e Veneza. 
“Se quero estudar a vida das imagens da água, preciso, portanto, de devolver ao rio e às fontes de 
minha terra seu papel principal. (…) Não é preciso que seja o riacho da nossa casa, a água da nossa 
casa. A água anónima sabe todos os segredos. A mesma lembrança sai de todas as fontes.”72 
Gaston Bachelard
Scarpa terá sempre presente a sua cidade natal. Para ele, Veneza e suas águas são um lugar de 
referência constante cheio de estímulos. A sua viagem criativa pelo mundo das formas ver-se-á 
sempre na luz das suas águas e na forma de articular os espaços. Será em Veneza onde encontra 
a sua maior fonte que alimenta a sua criatividade. Nela mantém-se viva o artesanato, a delicadeza 
dos espaços e construções e sobretudo a sua relação com a água. O arquitecto, construindo, parece 
transparecer nos seus espaços as emoções capturadas nas suas águas. 
Nos projectos seguintes a água é utilizada pelo arquitecto para qualificar espaços, não como mero 
atributo, mas sim como parte indispensável, integrante destes. Em todos eles as águas da cidade 
estão presentes de uma ou de outra forma. Nuns casos, é a água que os gera, noutros em modo de 
metáfora, a água, na sua ausência, indica-nos a pertença a Veneza.
A sua obra pode-se compreender através dos materiais utilizados, da sensibilidade com que os 
entende e da sua evolução no tempo. Assim, considerando as águas de Veneza material, procura-
se as reflexões do arquitecto e as emoções que os projectos e detalhes possuem. O estudo que 
Scarpa aplica ao líquido, é componente essencial da sua poética.







103. Procuratie Vecchie na Praça de San Marcos. 104. Exterior da loja Olivetti.
105. Placa de Istria. 107. Perfil das escadas.
















“Nunca impunha; o máximo que Carlo fazia, depois de ter visto o lugar e de ter escutado uma ou 
duas vezes o interlocutor, era propor: quase sempre uma ideia básica em forma de metáfora.Da 
mesma maneira que fazia na escola com o aluno, começava a sua viagem”.73
Giuseppe Mazzariol
Das mãos de Adriano Olivetti, em 1957, presidente da companhia, Scarpa recebe a missão de 
mostrar perante um lugar emocionante, o emblema da companhia. Por baixo das Procuratie 
Vecchie (imagem 103), o arquitecto realiza um dos episódios espaciais magistrais em que mostra 
uma “arquitectura de percurso”74.  Isto é, trata-se de uma surpreendente sequência de invenções 
e de um jogo dos materiais e das relações que estabelecem.
A água gera numerosas formas que correspondem à sua potencial capacidade de criação. O 
seco, por contradição, esconde o líquido. São numerosos os espaços que remetem a uma origem 
húmida, os materiais que pela sua “liquidez” criam laços com uma existência líquida. Scarpa criará, 
precisamente a partir da sua Veneza, um espaço ilusório onde convergem as diferentes águas que 
constroem a cidade, na Praça de San Marcos.
No exterior da loja que se situa numa esquina dos pórticos das Procuratie Vecchie, Scarpa intervem 
na fachada existente através de diferentes materiais que dialogam com o histórico edifício. Latão, 
madeira de teca, pedra de Istria e as transparências e reflexos dos vidros abundantes no exterior, 
constroem a intervenção. A fachada lateral, que numa primeira abordagem pode parecer de menor 
importância, oferece um atraente encanto pelo revestimento e pela localização do logótipo da 
empresa. Uma placa de Istria (imagem 105), com a palavra “Olivetti” em relevo, captura as sucessivas 
lavagens da água vertical na fachada do edifício. A acção da água escurece progressivamente as 
rugosidades da pedra, e aclara o nome da empresa em Istria polida. Assim, o tempo é capturado. 
A água vertical e a sua progressiva lavagem é material construtivo da volumetria da fachada do 
edifício.
No interior, vários acontecimentos chamam a atenção do mestre da água. Scarpa resolve a pequena 
dimensão do local introduzindo outro piso. Devido à escassa altura existente, realiza um vazio que 
relaciona os pisos. Estes ligam-se por uns degraus em mármore de Aurisina (imagem 103-104), que 
mostram o seu porte maciço ao estarem suspensos. A forma assimétrica, em cascata, resulta de 
“uma fluidez próxima da rampa da Biblioteca Laurenziana”75 segundo afirma Sérgio Los (construída 
por Miguel Ângelo). 
73 DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: obra completa. Milano : Electa, 1984. p. 14.
74 MARCIANÓ, Ada Francesca – Carlo Scarpa. Barcelona : Gustavo Gili, 1989. p. 80.













108. Chão ilusão acqua alta. 109. O Desnudo de Alberto Viani.
110. Base da escultura em mármore preto geradora de reflexos.













Em Veneza, as alturas do ar e da água relacionam-se da mesma forma, ou seja, a dissolução das 
fondamente na água dos canais. O último degrau, com o aumento de tamanho, parece assemelhar-
se ao espaço de contacto com a água, um lugar de transição entre o sólido e o liquido, talvez como 
um molhe de embarcação. 
Ao observar o solo do espaço Olivetti, percebe-se que se trata de uma ilusão aquática. Realizado a 
partir da colocação in situ de pequenas tesselas vidradas de diferentes cores que vibram e parecem 
serpentear como uma lâmina de água. Nessas peças de mosaico (tesselas) que representam pela 
sua textura o movimento paralisado do líquido, Scarpa parece transmitir o nível líquido da Praça de 
San Marcos, frequentemente inundada durante as acque alte, como afirma Sergio Los, “como se o 
solo estivesse constantemente inundado”76.
Assim, esta forma de conceber o sólido como um líquido, ou a evocação da água em espaços 
em que não se encontra presente relembra os edifícios sobre pilotis de Le Corbusier, referidos 
anteriormente, que parecem desenvolver-se sobre planos horizontais abstractos, como os de 
água.
Junto ao acesso da loja Olivetti surge um elemento em que a água aparece fisicamente. Colocado 
num lugar de destaque onde confluem os olhares, perfeitamente visível a partir do exterior. Trata-se 
de uma taça em que a água relaciona vários elementos entre si e estes com o espaço circundante. 
Nesta, a água brota escondida, observa-se que Scarpa, mostra o seu nascimento, propõe uma água 
calma, mostrando-a numa peça de pedra em Istria como se de um recipiente se tratasse, uma 
espécie de poço. Scarpa realiza uma peça que mostra através da sua abertura circular a vibração e 
som da água. O recipiente de latão que oculta, de forma trapezoidal e de fundo inclinado, apresenta 
uma pendente contrária a direcção da água. Deste modo, a vibração da água ficaria contida na 
sua parte profunda, surgindo numa placa de mármore preta da Bélgica em que desagua e que 
acalmada, prossegue.
Para construir o reflexo, Scarpa coloca uma escultura orgânica de Alberto Viani. O Desnudo, 
realizada em 1955, posa as suas curvas sobre o nítido espelho que o mármore parece transformar. 
“A escultura será realizada em bronze natural e se polirá como um carro. O arquitecto Scarpa 
imaginou-a sobre una base de mármore negro da Bélgica numa taça. A água chegará a cobrir toda 
a superfície da taça e assim, a escultura repete-se reflectindo. Fio me no engenho de Scarpa”77 , 
explica o próprio Viani. 
“Scarpa situou a escultura de Viani num espaço que é totalmente seu, de cima abaixo, a situou 
sobre um espelho de água e mármore negro com o que obtêm outra dimensão de profundidade 
(pela sua secção, seu vazio obliquo em forma de arco, sua elaboração perfeita, “egípcia”, representa 
um episodio formidável). E enquanto dava a escultura um baseamento extraordinariamente 
vivificante, como não existe em nenhuma outra escultura moderna, coloca-a num ponto visual 
mais estratégico, inevitável, num ponto de convergência de todas as vistas externas e internas, 
76 LOS, Sergio - Carlo Scarpa. Köln : Tashen, 1994 p. 96.













112. Desenho de Carlo Scarpa. É de realçar a importância da escultura e da sua base de água.













laterais e verticais. Isolando a condição visual do interior (este é o motivo da adopção da agua: para 
que se deva girar a volta)”78, aponta Carlo Ragghianti.
Assim, a tensão do espaço converge na escultura e no seu reflexo orgânico. Scarpa dota profundidade 
à água e ao mármore negro, através do reflexo da escultura, como demonstra num desenho do 
interior durante o projecto (imagem 112). Portanto, trata-se de um instrumento de reflexos que 
capta a atenção, construído como encontro de geometrias para fazer da água um elemento gerador 
de ilusões.
No loja Olivetti, a água é usada por Scarpa como metáfora da cidade mas também como matéria 
que dá vida aos elementos descritos. Assim, o professor serve-se da água como ilusão para 
emocionar.
 













114. Fachada da Fundação Querini Stampalia.
115. Planta do piso térreo.
Legenda:
1. Ponte





7. Instrumento de água
8. Poço
9. “Vaso” de água
























“Uma manha de 61 no Querini, quando lhe perguntei que a acqua alta se mantivesse fora do edifício, 
sede da biblioteca, ele olhou-me fixo nos olhos depois de uma pausa para esperar pelo meu pedido 
urgente: “dentro, dentro da água elevada; dentro, como em toda a cidade. Só se trata de a conter, 
de a governar, de usa-la como um material luminoso e reflexivo. Verás os jogos de luz sobre os 
estuques amarelos e roxos dos tectos, uma maravilha! Os olhos rindo e uma grande e pudica 
felicidade de comunicar-te um dom: a solução do problema, e mais beleza, o jogo, o encanto do 
inesperado.”79
Giuseppe Mazzariol
O projecto para a fundação Querini Stampalia é um verdadeiro manifesto da forma de conceber o 
espaço por parte do arquitecto. O facto de se encontrar em Veneza e de se tratar de uma reabilitação, 
faz com que a intervenção dialogue com a história da cidade e com as suas águas. O projecto ocupa 
uma posição central na vida de Scarpa, tanto cronologicamente como n9a sua evolução enquanto 
arquitecto. Relacionado com outros projectos em que o modo de responder à história tem grande 
importância, como a Gipsoteca Canoviana, ou a loja Olivetti, terá grande influência em projectos 
posteriores como a reabilitação de Castelvechio ou o cemitério Brion.
O palácio Querini Stampalia, edifício construído durante a primeira metade do século XVI, era 
sede desde meados do século XIX da Fundação Científica. Realizaram-se várias modificações, no 
entanto, sempre sem afectar a fachada, mas mudando pouco a pouco a sua fisionomia interna. 
O piso térreo encontrava-se num estado avançado de deterioração devido ao constante fluxo e 
refluxo da acqua alta e o seu pátio interior abandonado.
Em 1950, Manlio Dazzi, então director, contacta Scarpa para desenvolver algumas ideias para o 
piso térreo. Desta etapa conservam-se alguns desenhos de possíveis intervenções na zona do 
jardim, mas muito distante do projecto final. Foi Giuseppe Mazzariol, amigo de Scarpa, professor 
no Instituo Universitário de Arquitectura de Veneza (IUAV) e director durante os anos sessenta da 
Fundação, o responsável encarregado do projecto. Segundo explica o próprio, o projecto articula-
se em torno de quatro elementos fundamentais: aceder ao palácio desde a pequena praça situada 
em frente a partir de uma nova ponte; uma entrada com desnível para fazer frente a acqua alta, o 
vestíbulo do portego, baía junto ao canal; e o jardim. Finalmente realizar também a reabilitação da 
escada que liga o piso térreo à biblioteca e à galeria no piso superior.
A reestruturação levada a cabo por Scarpa faz desta obra uma das principais transmissoras das 
formas que a água adopta na cidade. Tratará, de “descobrir os segredos de Veneza”80, afirma 
Francesco al Co.
79 GIOVANARDI, Renata – Carlo Scarpa e l´acqua. Venezia : Cicero editore, 2006. p. 7.













116. Portas de água.













A sucessão dos espaços representa o percurso gradual do líquido, público e exterior, ao pátio 
ajardinado, íntimo e interior. A sequência canal, portego, sala principal e pátio jardim, estabelece 
um diálogo com a água e a luz similar à da cidade nos espaços de água e canais em relação com as 
aberturas através dos alpendres húmidos. Os espaços, representam a cidade e Scarpa, em todos 
os momentos actuará neles escutando a sua envolvente e as leis pelas quais se regem. Para este 
projecto, Scarpa propõe a sua renovação sem necessidade de destruir, deixando falar a história 
sempre com a tensão do novo junto do velho. “Nesta obra, preocupava-me muito articular as juntas, 
para explicar a lógica visual da união de coisas distintas”81, explica o professor.
Dada a complexidade do projecto, realiza-se um percurso pelos seus espaços, analisando os 
diferentes fragmentos que os compõem em separado. A partir da relação com a água, descobrir-
se-á que do diálogo com as águas da cidade, surge realmente o projecto.
ACESSOS
A zona de acesso conforma-se pela convergência das circulações da cidade, pedonais e aquáticas, 
no portego, em contacto directo com a água do canal. De um lado, as portas de água do palácio, 
ocupando o lugar das originais, recebem o movimento horizontal da maré, permitindo percorrer 
o seu interior. O limite entre interior e exterior literalmente desaparece. Por outro, uma delicada 
ponte permite o acesso pedonal.
Scarpa, desde início das conversas com Mazzariol, tem presente a água e o seu movimento cíclico. 
Antes, o cliente e amigo sugeriu em deixar de fora a acqua alta, ao que arquitecto responde, 
deixando-a fluir, convidando-a a ser parte do seu ditado. Como esclarece Sergio Los, “Doravante, 
a água entra no edifício através de um gradeamento do lado do rés-do-chão virado para o canal e 
prossegue o seu caminho por um pequeno canal construído ao longo das paredes, de forma que é 
possível deambular pelas salas sem ser incomodado. O caminho torna-se numa passarela, e o que 
era antes um obstáculo torna-se assim o tema do projecto.”82
As portas de água, característico acesso dos palácios venezianos a partir do canal, permitem em 
muitas ocasiões o acesso da água no seu interior, gerando assim um espaço em que se regista 
o respirar da cidade. Assim, projecta Scarpa deixando “respirar” a água. As portas, ligeiras e 
crivadas que deixam passar a água e vedam a visão, parece ter sido desenhadas por observação da 
vibração da luz no líquido do canal, construídas a partir de um tecido geométrico formado por peças 
cilíndricas horizontais de latão sobre uma grelha vertical de peças rectangulares de ferro. Scarpa 
parece querer paralisar o movimento ondulante da superfície da água que ao encontrar-se com o 
reflexo dos edifícios, reflecte a imagem horizontal. 
À semelhança, no projecto para o Memorial Masieri (imagem 118)no Canal Grande, Frank Lloyd 
Wright desenha uma fachada em que a linha vertical, se prolonga na água devido ao seu reflexo. A 
81 DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: obra completa. Milano : Electa, 1984. p. 198.













119. Peça de bronze como instrumento de reflexos.
121. Diferença de cotas, entrada por uma janela.
123. Ponte de acesso.
124. Corte da ponte de acesso.














fachada e o seu reflexo parecem ser um todo, a partir de um brota o outro. Assim, também projecta 
Scarpa as portas de água, tornando material o vibrar de um reflexo.
Como bem sustentava Scarpa na sua conversa com Mazzariol, o acesso da água da Querini constrói-
se para mostrar a luz reflectida. A luz natural, devolvida pela superfície da água durante o dia, raia 
no tecto estucado da sala de acesso. Durante a noite sucede um efeito idêntico graças a um “truque 
especial” introduzido pelo arquitecto. Scarpa realiza uma peça de bronze (imagem 119) situada 
no solo, que lança pelas aparentes perfurações aleatórias, manchas de luz no tecto estucado 
salpicando o ambiente de luz e reproduzindo a reverberação da luz no tecto. Os elementos do 
espaço, os materiais usados e a relação com a água e luz mostram assim a ilusão da materialização 
da luz reflectida.
O acesso pedonal efectua-se pela rua lateral, uma vez cruzado o canal pela ponte de pedra. A 
decisão de aceder directamente ao edifício a partir do campiello83, implica fazê-lo por uma janela 
(imagem 121), o que leva Scarpa a projectar uma nova ponte. Desde o primeiro momento, o 
arquitecto procura a forma, a partir da madeira e do metal como materiais que expliquem a sua 
diferença e respeito à proximidade da massiva ponte de pedra e cerâmica. A ponte constrói-se 
a partir de dois arcos levemente curvados, sobre os quais se apoiam os degraus e a plataforma 
superior. Esta ponte “ligeira”, que na sua diferença material mostra-se apoiada, quase aérea, de 
referência clara ao Japão, descansa sobre dois blocos de pedra que a recebem de ambos os lados. 
A ponte de metal e madeira resolve-se através uma tecnologia marítima, de barco ou jangada, 
tornando-se independente da pedra, querendo ser da água, flutuando sobre ela. A ponte de Scarpa 
necessita da água de Veneza, para ela é concebida. 
Na fachada do palácio observa-se um terceiro elemento que dialoga com a água do canal. Scarpa 
desenhou duas gárgulas debaixo da cornija. São duas peças que procuram a sua independência 
no que respeita às formas do edifício existente. Com a sua exagerada longitude, mostram a 
necessidade de afastar a água da chuva que ao cair na água do canal daquela altura salpicaria a 
fachada. É determinante o estudo da queda de água elaborado por Scarpa nas ditas gárgulas. A 
água separa-se em dois canais intersectados que expulsam um duplo fluxo de água. Esta dualidade 
será muito usada pelo arquitecto, como mais à frente se verá, chegando a construir símbolos de 
grande importância no espaço que se insere.
Já o seu admirado Le Corbusier, tinha realizado a gárgula dupla na Igreja de Notre Dame du Haut 
em Ronchamp, como elemento em que desembocam as águas da cobertura. O arquitecto suíço 
conhecia a obra de Scarpa, já que durante a sua viagem para explicar o projecto do novo hospital, 
por convite de Mazzariol, visitou o palácio.
A chuva, água aérea que também nutre as formas de Veneza está portanto presente. Scarpa, domestica 
assim a água da chuva, introdu-la no espaço. A gárgula é assim um instrumento e a chuva, tratada 
como um acontecimento musical, ao encontrar a água do canal, dota um novo ritmo ao espaço.













125. Planta de entradas. Desenho de Carlo Scarpa.
126. Patamares em pedra de Istria após entrada.
127. “Tapeçaria” do átrio.
128. Canal cavado.














A área que relaciona a cota de acesso do palácio com a cota da água apresenta-se em três espaços 
encadeados. O átrio de acesso e o portego, em paralelo ao fluir do canal e a sala Luzatto, espaço 
central do piso térreo de uso múltiplo que serve de ligação entre o portego e o jardim.
Depois da ponte, vários degraus em pedra de Istria (imagem 126) surgem indicando que a 
fondamenta penetra no edifício. O átrio, uns patamares mais abaixo, apresenta a cota sólida por 
outro material. Uma “tapeçaria” (imagem 127) de pedras segundo um desenho abstracto que faz 
vibrar o solo. Trata-se de uma composição policromática de mármore, um movimento paralisado. 
Scarpa procura que determinados materiais tenham luz própria, e com ela modificar a atmosfera 
do espaço. A geometria descomposta do pavimento de pedra do átrio, definido por Mazzariol como 
um “tapete”, poderia tratar-se de novo da solidificação e abstracção do reflexo, da vibração da 
superfície de água paralisada ou da representação da acqua alta. 
O nível do átrio e do portego, desenvolve-se tendo em conta as cotas do diafragma horizontal da 
água dos canais. A água e o seu movimento horizontal penetra literalmente no interior. Assim, 
a causa de deterioração do piso térreo do edifício, o flutuante nível de água e a humidade que 
ascende pelas paredes, serão utilizados como motivos principais de projecto. O projecto adquire 
forma a partir da relação de compromisso com a água que o arquitecto propõe. Sendo assim, 
Scarpa redesenha o plano do solo no interior com um traçado muito especial, um canal cavado 
(imagem 128) no pavimento. Deste modo, da mesma forma que a cidade dependendo do seu nível, 
o sólido umas vezes será fondamenta, outras ponte e ocasionalmente espessura de ar e água.
Por fim, surge uma terceira sala, situada como fim do percurso, cujo solo se inclina para permitir 
a inundação gradual. Esta sala (espaço inundável) construída em betão, chega a ser uma pequena 
“varanda” (imagem 130) para contemplar o ciclo de humidade que o edifício parece aceitar. 
Portanto, a zona acessível é transformada em fondamenta, o resto é área inundável. A humidade 
gradual transmite-se tanto no modo de realizar o percurso, como na forma dos espaços. A escada 
de acesso a partir da água, mostra a sua progressiva profundidade em tons cada vez mais escuros 
das pedras de Istria, da mesma forma que faz a cidade no encontro da água com as plataformas 
de embarcação das gôndolas. 
A denominada sala Luzzato, espaço destinado a uso versátil, exposições e conferências, apesar de 
se encontrar no coração, “seco” do projecto, apresenta uma geometria de surpreendente relação 
com a água. Encontra-se aberta por dois dos seus lados por panos de vidro para canalizar a sua 
transparência nos seus extremos, portego e jardim. O material utilizado para definir o solo é de novo 
o betão, realizado in situ, usado como nas salas anteriores para mostrar o diafragma de ar e água. 
Impreterivelmente Scarpa, perante esta referência, define uma espessura, relaciona o húmido e 
o seco, e cria um nível, um encontro horizontal, de novo uma junta. Na sala, várias faixas de pedra, 
cruzam o pavimento dividindo as placas de betão, e continuando até a altura definida por uma linha 



























O tecto da sala encontrava-se originalmente estucado e sulcado por duas bandas de cor em tons 
de verde intenso de tonalidade oliva e tratamento semi-brilhante, realizado por Eugenio de Luigi, 
assíduo colaborador do professor. Reflecte as diferentes luzes que provém da água do canal por 
um lado e pelo jardim pelo lado oposto. Deste modo, Scarpa dá protagonismo ao plano do tecto, 
povoando-o de reflexos pondo em relevo a importância da água como gerador do plano horizontal 
da cidade. Assim, o espaço da Sala Luzatto é união de luzes, de água e do jardim, e aqui encontra-se 
refractada a linha de força que divide ambos os mundos, a terra e a água.
O interior prolonga-se para o exterior, betão e pedra, materiais utilizados na sala, continuam no 
pátio – jardim. O jardim encontra-se elevado, exactamente à mesma altura que a linha de nível em 
travertino no interior, marcando assim a diferença de cota através da junta de materiais.
Do solo, betão, pedra e água provém os reflexos e a luz que transforma o espaço. Assim, são 
as fondamente na cidade de Veneza, espaços horizontais que recebem a sua forma pelo nível da 
água. Assim, é o piso térreo da Querini, uma fondamenta redesenhada por Scarpa que une canal e 
jardim.
PÁTIO, JARDIM.
“Penso nalgumas tardes de verão na Querini: o silencio luminoso do pequeno jardim suave em 
que se destaca o som lento da gota destinada ao pardal vespertino contra a preciosa tigela de 
mármore...”.84
Giuseppe Mazzariol
Assim, recorda Mazzariol o jardim do edifício, como um espaço de luz e sons de água. O jardim foi o 
programa a que Scarpa mais tempo dedicou. Os primeiros esquiços datam de 1950 quando o então 
director da Querini, Manlio Dazzi, o tinha encarregado do estudo. Pretendia-se dotar de vida um 
daqueles recintos verdes das traseiras dos palácios venezianos de microclima ingrato, geralmente 
em sombra. Como já referido, a tomada de posição por Mazzariol na direcção da Fundação, dita o 
impulso necessário para levar a cabo o desenrolar do projecto. Scarpa realizará diversas propostas, 
aproximando-se pouco a pouco da forma definitiva. O resultado final surpreende pela subtileza de 
cada uma das soluções que “oferecem” sensações de água, sons e luz.
Uma vez ultrapassada a janela da sala Luzatto, surge do lado esquerdo, um lugar onde brota a água, 
a gota e o som que captura a sensibilidade de Mazzariol, e a peça de pedra pela qual escorre, são 
o centro sonoro da composição. Uma pequena fonte (imagem 132) que aparenta ser um pequeno 
ramo caído no prado à espera do pardal matinal, deixa brotar a água numa peça de mármore, 
denominada pelo próprio Scarpa de labirinto. Scarpa realiza dois pequenos tubos deslocados entre 
eles. O primeiro de maior diâmetro apresenta duas perfurações que vertem água sem inclinação, e 
três no segundo. Os leves jorros que geram variedades de sons armazenam, drenam ou remoinham 
na pia de mármore. Trata-se realmente de um instrumento musical.













134. Gárgula metálica. Pavimento esculpido em forma de vórtice.













Depois da sequência de materiais simples utilizados nos espaços precedentes, Scarpa escolhe uma 
cuidada e preciosa pedra, usada unicamente neste lugar em todo o projecto como receptora do 
precioso líquido. Apresenta o desgaste e a transparência própria do mármore, que obedecendo à 
sua natureza, modela e é modelado pelo líquido. A sua geometria, oferece a variável opacidade da 
água, que por sua vez, gera desenhos e sombras devido às suas diferentes velocidades. Labirinto de 
água e pedra, assim é Veneza. Na perceptível profundidade sonora do labirinto de mármore, sucede 
o silêncio da sombra húmida em que se converte a espessura do canal de betão (imagem 133). 
Devido à sua proporção, e movimento de água, pode-se dizer que é um tanque. Uma espessura de 
água calma, profunda, habitada que serve de morada a papiros, símbolo do saber escrito e a peixes. 
Uma água que alberga vida, a recebe e a oferece. 
O percurso vai adicionando sensações produzidas pela água que procura a sua posição exacta no 
conjunto do jardim. No final do “tanque” a água, chamada por uma gárgula metálica (imagem 134) 
que joga como um instrumento sonoro, envolve o fluir. Scarpa realizou um instrumento à medida 
dos desejos, cuja boca apresenta diversas posições, de forma a puder eleger o modo de fluir da 
água e com ela o seu som.
Segue-se o percurso, pois a água, que é sempre começo parece fluir novamente. O piso é esculpido 
em forma de erosão concêntrica para conduzir a água à procura de seu final na sombra e sossego. 
Uma pedra encastrada no pavimento esculpida na forma de um vórtice. Estas marcas no 
pavimento em forma de fluir dirigido, atraindo as águas para o mundo subterrâneo, são um prelúdio, 
preparando o desaparecimento, o final do ciclo vital. Tal é a relação com a água, que mesmo na 
sua ausência, graças ao seu movimento paralisado, o líquido está presente. Scarpa, domesticando 
a água transmite os seus diferentes comportamentos às diversas formas de metáforas da cidade 
e dos espaços de água. A água do canal “tanque” não é outra coisa que um silêncio perfeitamente 
dimensionado entre dois instrumentos geradores de sons de água. A água alberga a vida e cria-a. 
A abordagem ao nascimento e a morte será constante na obra do arquitecto. Como caracteriza 
também Bachelard, “Para bem caracterizar essa sintaxe de um devir e das coisas, essa tripla 
sintaxe da vida, da morte e da água, (…) simbolizam o pensamento da nossa última viagem e da 
nossa dissolução final. Desaparecer na água profunda ou desaparecer num horizonte longínquo, 
associar-se à profundidade ou à infinidade, tal é o destino humano que extrai sua imagem do destino 
das águas”.85
Scarpa faz descobrir pouco a pouco um percurso emocional de detalhes de água, de diálogo de 
elementos que constituem o espaço. Os diferentes objectos de água ordenam o espaço pelo som 
e pela luz. Portanto, a água condensa as suas energias para servir-se da pedra, metal e betão para 
pautar o espaço. O projecto de Scarpa faz entender com subtil precisão o processo gradual da água 
desde o seu correr natural pela cidade, ao seu controlo no jardim. Faz entender Veneza, desde as 
suas formas ditadas pela sua essência natural a formação dos canais, ao controlo da sua forma, e 
dos seus limites.













136. Esquiços da planta sobre papel de seda.















“Murer tinha imaginado um corpo deitado no chão, marcado por sombras profundas. Scarpa 
pensou que a única maneira de vê-lo fosse de alto a partir da fondamenta colocando-o sobre água. 
Imaginou uma caixa flutuante que balança no mar para evitar a imersão durante à maré alta. 
Desenhou em torno de uma série de peças quadradas em betão e pedra de Istria, através da qual 
se podia ver a estátua de vários ângulos.” 86
Sergio Los
Nos finais de 1964 Scarpa é encarregado pela Câmara Municipal de Veneza de projectar a base 
para uma escultura de bronze, realizada por A. Murer que representa uma partidária moribunda. 
Depois da destruição, devido a um atentado uns anos antes, da escultura da Partidária realizada 
por Leoncilli, convoca-se um concurso, para a mesma, ganho pelo escultor A. Murer. Trata-se da 
figura de uma mulher caída no solo precisamente no momento da sua execução. 
Scarpa propõe mudar o lugar proposto pela Câmara Municipal, que previa a sua colocação no 
final da via Garibaldi de uma forma convencional. Por um lado não facilitava a adequada visão da 
escultura, e por outro, segundo o arquitecto, não se integrava no enquadramento urbano da cidade. 
Deste modo procura um lugar que dê sentido à situação limite que a própria escultura representa 
e que permitisse a sua contemplação vista de alto. A escultura de bronze devia participar do 
movimento da água, integrando-se assim o nível variável que esta constrói na cidade. Para isso 
imagina um lugar onde terra e água coincidem, no difuso limite que entre ambos existe, é Veneza. 
Situa-a junto a fondamenta fechada do Giardini di Castello, precisamente onde o Grande Canal 
passa a ser Laguna, lugar de confluências.
Como diz Bachelard, “Tal mão que trabalha tem necessidade da exacta mistura de terra e água para 
bem compreender o que é uma matéria capaz de uma forma, uma substancia capaz de uma vida.“87 
Scarpa cria um sistema que lhe permite expressar a forma do conceito de dissolução estabelecido 
pelo encontro de água e terra. Propõe uma rigorosa grelha que permite eliminar e separar os seus 
elementos, o material é o próprio da fondamenta, pedra de Istria. 
Recorda-se o resultado a que chega Le Cobursier, precisamente no ano de 1964, no projecto para o 
Novo Hospital. Através de uma grelha de vazios e cheios, os espaços interligam a trama urbana de 
água e ar da cidade, para não perceber onde começa uma ou acaba a outra. Da mesma forma, faz 
Scarpa transmitindo na matéria o conceito de dissolução. Representando o equilíbrio da laguna, e 
mostrando pelo movimento caído da partidária, a sua flutuação horizontal. O projecto constrói-se 
tornando sólida a malha implantada a modo de filtro que vai descendo gradualmente rumo à água 
da laguna. A natureza e a batida das ondas aliam-se ao filtro dos blocos cúbicos que a ribeira da 
86 LOS, Sergio. Cf.: GIOVANARDI, Renata – Carlo Scarpa e l´acqua. Venezia : Cicero editore, 2006. p. 112. 



























cidade parece ter exposto. A característica cor verde da mancha de sombra e algas fazem com que 
os blocos se integram ainda mais na natureza daquele lugar. 
Scarpa é cuidadoso com a elevação e separação de cada uma das peças fazendo com que o 
solo firme, se fragmente, para ir pouco a pouco pertencendo à água. Cada um dos blocos será 
independente tanto na sua coroação realizada mediante uma peça quadrada de Istria de grande 
secção e forma de T, como no seu suporte em betão que penetra na água até encontrar solo firme. 
Do mesmo modo que a cidade de Veneza procura nas fondamente de Istria a profundidade para 
cimentar mediante pilotes de madeira cuja soma das peças individuais constroem um todo, assim 
ocorre na nova topografia idealizada pelo arquitecto.
Assim, a escultura caída de Murer será da água ou da terra dependendo da maré e das ondas. 
Scarpa apresenta-a encalhada numa costa em dissolução, construída em pedra de Istria e 
betão precedendo a sólida fondamenta. Até oferecerá o seu movimento à água como se fosse 
uma rocha, encalhada na costa. Scarpa, da mesma forma que tinha experimentado na escada de 
água no portego da Querini, realizando formas fragmentadas, faz escutar os ditames da natureza 
circundante e mostra com naturalidade a transformação do limite de pedra dos canais. O limite 
horizontal que separa o caminho da água da Laguna apresenta-se em gradual dissolução. Mostra 
a essência transformadora da água, assim como a espessura variável do limite. Portanto, revela a 
forma, que escondida, parece habitar nos espaços de Veneza.
O monumento da Partidária realizado por Scarpa rende-se à paisagem veneziana, ao ponto de 
ser ele mesmo paisagem. Finalizado em 1968, traz diversos problemas administrativos, a Câmara 
Municipal impõe que se encerre o espaço nas costas do monumento (imagem 138). Ao fim de 
poucos anos, por dificuldades técnicas, a obra vê-se privada da água em movimento, vital para a 
compreensão da montagem aquática do arquitecto. Na actualidade, privado da sua razão de ser, 
a água, parece acompanhar a partidária na sua morte. Talvez, assim como, também representa a 
paisagem de uma Veneza que sempre teve nas suas águas o seu nascimento como a ameaça de 
dissolução gradual e no último século, devido a acção do homem no meio ambiente, sem entender 
o equilíbrio oferecido pela natureza, tenha modificado as leis estabelecidas pelo líquido. Entende-
se a cidade como espaço em luta com a água, contra a harmonia com que foi concebida.
Em algumas zonas dos jardins da sua admirada Villa Katsura, também se produz a dissolução do 
limite entre líquido e sólido. Junto ao caminho que comunica a zona palaciana com o Shokintei, se 
encontra um enigmático percurso de pedras (imagem 139). Realizado pelo príncipe Toshitada em 
memória do lugar onde nasceu a sua mãe, representa a baía de Wasaka, um lugar de encontros 
de rochas e pedra. As pedras que guiam, afundam-se num percurso de pequenas pedras negras 
de forma arredonda, desgastadas pela água. As pedras misturam-se com a água desaparecendo 
gradualmente. Transformando-se em fundo, água e pedra formam uma unidade ao ponto de não 




















7. Água, matéria arquitectónica 
“A água é fonte de vida” dizia Carlo Scarpa. A água é elemento necessário à arquitectura, vital 
enquanto massa que reflecte capaz de duplicar, distorcer e libertar a forma, um tema veneziano 
que representa Scarpa e permite ampliar um projecto com todas as valências que a água pode 
oferecer a sua construção na mutabilidade dos dias e dos meses, antecipando expressões criativas 
típicas da arte moderna.”88
Renata Giovanardi
Estudada a sensibilidade do arquitecto no seu contexto e o encontro com a sua cidade em que estará 
sempre vinculado, observa-se como a água constitui uma das razões para desenvolver determinadas 
formas, ao ponto de ser considerada fonte, ou seja, origem do projecto arquitectónico.
Exploram-se dois projectos seguindo a ordem natural estabelecida pela água. Deste modo, observa-
se o modo de raciocinar das suas obras perante a água da chuva e o escorrer pelas superfícies, para 
entender o seu posterior armazenamento e o ciclo vital que alguns espaços capturam. Na casa 
Ottolenghi entende-se o projecto como peça inserida no ciclo natural da água e na paisagem. Os 
fluxos gerados pela água da chuva, assim como o escorrer que se produz no território e que chega 
a definir paisagens, transformam o espaço, activa-o, liga-o à natureza circundante.
Posteriormente no museu de Castelvecchio, foca-se o uso da água como superfície geradora de 
reflexos e “guardiã” de profundidade, que aliada ao contexto em que se insere, aparece para criar 
enigmas ou autênticas esculturas de água.







141. Casa Ottolenghi. Alçado Sul.












 -Casa	Ottolenghi.	Lago	de	Garda.	Bardolino. Verona. 1974-79.
“Quando o meu pai, a minha mulher e eu chamámos Carlo Scarpa para encarregá-lo do que seria 
a nossa primeira casa, o mestre veio explorar a propriedade de Bardolino. Examinou o terreno, a 
rocha e o Lago de Garda, perguntou por onde aparecia e se escondia a lua, falou muito, sobretudo 
com a minha mulher, para conhecer o nosso modo de vida e as aspirações para a casa. Carlo foi 
informado da nossa recente viagem a Espanha e do nosso desejo de incorporar jogos de água no 
contexto ambiental que nos recordasse a famosa Alhambra de Granada. “Era como um convite de 
boda” comenta Mazzariol. Informo-o também do desejo da minha esposa de que o nosso quarto 
estivesse imerso no verde... ao qual o mestre, todavia duvidoso em aceitar o encargo, esboçou um 
sorriso e começou a reflectir.
O resultado está a vista de todos: a construção sobressaindo do natural como uma península 
assimétrica, projectando-se rumo às vinhas próximas, ao mesmo tempo rodeada por um tanque 
de água grande e por três pequenas taças no exterior. No declive do tanque acolhe outro pequeno 
tanque, inserido no circuito da água que provém de um modesto surgir na colina. Duas pequenas 
cascatas exteriores interrompem o fluir laminar da água. Uma delas escorre levemente ao abrigo 
de duas das colunas da nossa casa, assinala com o seu escorrer contínuo o passar do tempo e 
contribui para dar vida à casa; assim como vida e intimidade são dadas durante o dia pelo ondular 
dos reflexos multicolores da água do tanque reflectindo sobre o estuque preto da habitação 
principal e do salão, e nas horas nocturnas de lua cheia, o resplendor da lua que reflecte no lago e 
no tecto preto.”89
Chris Ottolenghi
A família Ottolenghi, principalmente Carlo, advogado, administrador de importantes entidades 
públicas de Veneza, era amigo de Scarpa e de Giuseppe Mazzariol, e admirador do arquitecto. 
Esta relação proporcionou a elaboração de uma vivenda para o seu filho Chris nos seus terrenos, 
próximos da localidade de Bardolino. Um lugar magnifico, rodeado de vinhas, com vistas para o 
Lago de Garda.
A explicação do filho de Carlo Ottolenghi, das suas intenções como cliente, o seu primeiro contacto 
com Scarpa e o seu modo de viver na casa, não deixam lugar a nenhuma dúvida: a água constrói 
os espaços. Lendo as suas palavras, entende-se que Scarpa aceita-a, e responde mediante a 
observação da envolvente, o lago e a rocha, como um espaço natural pela inserção da água, seu 
som e reflexo. Ver-se-á que na Casa Ottolenghi tudo converge na água.
O edifício insere-se na paisagem seguindo as suas leis, ou melhor, as estabelecidas pela água. É 
uma obra topográfica que assenta a sua forma no território. O seu volume, apenas perceptível do 
acesso por se encontrar num corte do terreno, configura-se a partir da cobertura, de geometria 











143. Maquete que esclarece o corte e a inserção no terreno.
144. Escada de acesso.
145. Cobertura. “Pedaço de terreno acidental”. 146. Calle.











quebrada e do padrão que os grossos pilares propõem na distribuição dos diferentes espaços. 
Scarpa vai pouco a pouco desenvolvendo o projecto segundo um entrelaçar de espaços e linhas 
que se vão enraizando no terreno graças à água.
O edifício procura a inserção no terreno, e fá-lo a partir da matéria natural que o define. Para isso, 
Scarpa cria uma paisagem nova que pertence ao lugar. Entende-se que a melhor maneira de 
estudar um território modelado pela água, é observar a relação entre o seu ciclo e as formas que 
vai adquirindo na paisagem. Assim, se fará com a Casa Ottolenghi. Interpretando-a como pedaço 
de território oferecido à água, realiza-se um percurso pelos recantos da natureza e pelo líquido 
que contém, analisando as diversas formas que este gera. A chuva corrói a paisagem, gerando 
inclinações nuns casos e abruptos cortes noutros. A pele do território deve, em grande parte, as 
suas marcas à água. 
O acesso ao edifício encontra-se acima da cota da cobertura. Semi-enterrado, acede-se por um 
corte no terreno denominado por Scarpa de calle (imagem 146), termo com que se define algumas 
ruas estreitas da sua cidade natal. É um corte seco, profundo, geológico, que por sua vez apresenta 
nos seus limites junto ao terreno varias dilatações, em jeito de pendentes inclinadas, como ravinas 
criadas pela corrosão, que facilitam a passagem de luz. Descendo a sinuosa escada (imagem 144) 
escavada vai-se pouco a pouco penetrando na terra através da sua “ferida”. 
“Estudei dum modo particular a cobertura para que se torne um ângulo de terrenos acidentados 
sobre o qual se possa também caminhar.”90  Este “pedaço de terreno acidentado” segundo Scarpa, 
deixa adivinhar o esqueleto estrutural do edifício, ondeando como se do solo natural se tratasse, 
emergindo muros e cilindros grossos nas superfícies inclinadas. Uma constelação de elementos 
como coroação dos pilares, chaminés e canteiros, dirigem as linhas que marcam a inclinação dos 
diferentes planos, cujo material de acabamento se assemelha à terra. Trata-se de tijolos de cor 
escura similar às vinhas próximas que formam o solo como um “jardim artificial”, segundo define 
Dal Co.91 Portanto, a cobertura é um jardim, uma praça elevada, talvez como um daqueles campi 
de Veneza que dirigem o movimento das águas através das suas inclinações para um poço. Neste 
caso a ondulação da cobertura constrói-se para fazer fluir a água da chuva. Scarpa estuda a planta 
da cobertura, recebendo as águas para indicar o caminho a seguir. O seu movimento converge 
fundamentalmente em duas gárgulas, metáfora do encontro do céu e terra mediante a água.
A primeira elege o caminho traçado por um dos muros que possui um sulco(imagem 147), acelerando 
assim o final do percurso. No seu prolongamento, onde a água depois de já ter encontrado o solo 
volta a pertencer ao ar, uma gárgula metálica (imagem 148) corrige a direcção do cair. A precisa 
mudança de rumo liga-a ao seu final. O lugar de recepção não pode ser outro, senão aquele que a 
gárgula indica. Trata-se de uma escavação que parece indicar a presença de um recipiente natural, 
sem limites construídos, um lugar de pausa da água para de seguida regar os terrenos adjacentes 
rumo ao Lago de Garda. 
90 SCARPA, Carlo. Cf.: MARCIANÓ, Ada Francesca – Carlo Scarpa. Barcelona : Gustavo Gili, 1989. p. 187.
















5. Sala de estar











149. Gárgula que liberta as águas da cobertura. 150. “Jorro” de ligação interior - exterior.
151. Tanque exterior. 152. Estudo da planta. Carlo Scarpa.











A segunda gárgula (imagem 149) recolhe a maior parte das águas da superfície da cobertura, 
como mostra a sua longitude e secção. A gárgula aparece devido às linhas de força geradas pela 
água, e como estas de um modo natural atravessam o muro que as contém. Depois o plano de 
contenção das águas da cobertura, surge como se um alívio de uma presa se tratasse e constrói-
se com a matéria do muro que rompe. À semelhança destas gárgulas, a capela de Ronchamp 
de Le Cobursier apresenta uma gárgula dupla que recolhe as águas da cobertura. Como queda 
recolhida, o arquitecto suisso inspirou-se no corte de uma presa para evacuar as águas do telhado. 
O acabamento exterior da capela, realizado em betão projectado e cal, é material que apanha os 
fluidos. Assim, ocorre também na casa Ottolenghi. A sua envolvente, realizada numa argamassa de 
grande rugosidade, facilita a sua compreensão como matéria pertencente ao terreno.
A casa, como se viu, constrói-se como um “filtro da paisagem”. Intercepta a chuva e o escorrimento 
da água no território, e entrelaçando-a vai construindo lugares. A descrição dos espaços dada 
por Chris Ottolenghi percorre os lugares destinados ao armazenamento da água, tanques e 
ressurgências naturais que rodeiam a casa. Portanto, a água é estudada ao pormenor por Scarpa. 
Assim, desde a sua aparição, gera um percurso, um encadeamento de luz e sonoridades.
A casa assenta num declive rico em águas subterrâneas. Devido ao corte existente no terreno o 
líquido aflora com facilidade. Junto à entrada principal surge o tanque principal exterior (imagem 
151), com água que povoa o terreno, sem recipiente ou limite artificial que a contém. Destas 
procedem o resto das águas. Após este, surge um  pequeno “jardim de água”, que se configura por 
duas lâminas horizontais a diferente altura e uma ligação com o tanque principal. Uma, no exterior, 
situada junto a porta principal de acesso. Outra, no interior, junto à primeira, depois de um vidro a 
seguir à entrada, na zona de estar junto ao quarto principal. (imagem 154)
Estas lâminas de água devia ocupar o vazio gerado por três das nove colunas que pautam o espaço 
interior. Assim, a água ficaria apanhada entre as linhas de força que configuram o projecto, talvez 
no ponto de maior intensidade, aquele em que o interior e o exterior se fundem. Portanto, a água 
liga ambos os espaços, será um pedaço de natureza capturada que se relaciona com o exterior. 
Para conter as lâminas o professor desenha um elemento de betão polido que adopta a sua forma 
à geometria resultante, ligando-se ao espaço. Uns vidros separam as diferentes águas tornando 
pouco perceptível a transição interior e exterior. Um lintel existente relaciona as águas, apresenta-
as em continuidades. O dito elemento alberga vida, introduz a vegetação aquática no interior, é 
jardim. Os papiros habitam tanto no exterior como no interior o que facilita a compreensão do 
espaço em continuidade. Assim, Scarpa dissolve os limites pela água. 
A influência oriental nos trabalhos de Scarpa está bem patente neste espaço. “A continuidade 
planeada pela água contradiz a separação existente entre interior e exterior e revela a intenção 
do arquitecto de transformar a sala de estar numa extensão do jardim e vice-versa”92,  explica 
Francesco Dal Co. A relação entre espaço exterior e interior é um tema central na obra de Scarpa, 
principalmente no que se refere ao tratamento do limite. A sua influência vem do oriente, mas 











154. “Jardim de água”. Dissolução de limite. Alberga a vida.
155. Reflexos e vibração no tecto escuro.
158. Vaso interior. Reflexos.












também do seu admirado Wright. “A profundidade é um elemento do espaço; a terceira dimensão 
(a espessura) se transforma em dimensão espacial. (…) O espaço externo passa a formar parte 
naturalmente do espaço interno do edifício”93,  afirma o mestre americano, e parece pratica-lo o 
professor. Assim, como a influência clara da casa Jester (imagem 156) como afirma Sergio Los, “O 
edifício que mais o inspirou foi o projecto de Frank Llyod Wright para a casa Jester em Palos Verdes, 
Califórnia, 1968…”94 
Assim, a água é guia do espaço na Casa Ottolenghi, e o seu ritmo é pautado pelas suas águas, 
sombras e reflexos. A água chega ao tanque exterior por um pequeno jorro (imagem 148) que 
ritma o espaço, rompendo o reflexo em pequenas ondas. Também ali desemboca a gárgula que 
dirige a inclinação da cobertura atrás referida. Assim, o tanque é final do percurso, e o ciclo que se 
começara a estudar na forma de receber a chuva do edifício, teria o seu fim para de novo começar. 
A água será de novo canalizada para regar as hortas próximas.
O interior da casa mostra a transformação preparada pouco a pouco, através da calle, ferindo a terra 
e mostrando a sua humidade. Nove colunas de oitenta e oito centímetros de diâmetro realizadas por 
discos de betão e pedra natural de Prun e de Trani povoam e distribuem o espaço. Alguns pilares 
são exteriores, outros encontram-se exclusivamente no interior e uns últimos partilham ambos 
ambientes. Desta forma interior e exterior parecem confundidos, e a natureza penetra na casa, 
criando espaços em absoluta dissolução com a envolvente como era desejo do cliente. A força do 
interior confirma a relação com a matéria do território, e em concreto com o mundo escavado da 
gruta. A incógnita obscuridade do tecto em estuque preto, a sua luz horizontal e as texturas dos 
grossos cilindros como sólidas camadas, transmitem uma proximidade à terra e a sua modelação 
pela mão do homem.
O facto de apresentar água no seu interior, pode dar a entender que esta se filtra pela cobertura, 
reflecte a luz no “jardim de água” e no vaso interior, que rebitando faz vibrar o tecto escuro, e 
as várias inclinações e quebras deste, fazem entender que o espaço pertence à geologia. Seria 
assim um pedaço de terreno que se atravessou no caminho da água; uma gruta na paisagem cujas 
aberturas capturam a envolvente, a luz, que indirecta faz vibrar o seu misterioso interior.
Portanto a casa é, como afirma Dal Co, “ uma gruta fantástica”; um espaço natural inserido na 
paisagem conformado pela água. A casa inserida na natureza mostra o ciclo que a define. O ciclo 
da água gera o ritmo dos espaços e a forma de vivê-los. 
93 WRIGHT, Frank Lloyd. Cf.: DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe - Carlo Scarpa: 1906-1978.. Milano : Electa, 1996. p. 112.











159. Museu Catelvecchio e ponte. Fachada norte.
160. Pátio-jardim. Com vista para a entrada.













“A decisão de deslocar a fonte, ao longo do eixo que conduz à entrada principal, localizada quase 
em frente da oficina, aparece em todos os desenhos do pátio. A fonte encontrava-se originalmente 
contra a sua fachada norte e Scarpa dá-lhe uma nova dignidade colocando-a no meio de uma 
lâmina pouco profunda do tipo daquelas encontradas nos jardins árabes. Scarpa, que era veneziano, 
encontrou um grande prazer em explorar a qualidade da água. (...) Diante dessa lâmina há uma 
outra, e Scarpa, em jeito de brincadeira coloca no seu centro um chafariz criando assim, o acto 
quotidiano de beber. Apenas uma pessoa pode aceder à fonte, equilibrando um pé e inclinando-se 
para se apoiar.” 95
Richard Murphy
O projecto de restauro e adaptação do Museu de Castelvecchio em Verona é uma das obras 
mais complexas e significativas de Scarpa. Os primeiros contactos com o arquitecto veneziano 
acontecem em 1956. Desde então, as obras desenvolveram-se em sucessivas fases ao longo de 
toda uma década até a inauguração. O tratamento museográfico do espaço e o restauro do edifício 
decorrem em paralelo. A sucessiva estratificação histórica das estruturas do castelo e a intenção 
expressa do arquitecto de fazer uma leitura coerente, encontram um paralelismo, tanto no modo 
de intervir no espaço como na forma de expor as obras de arte. Estas, geralmente em contraste 
com o seu suporte ou fundo, ocupam um lugar preciso, adequando-se para receber a luz.
Durante a primeira etapa das obras, Scarpa residia em Veneza, porém no segundo e mais intenso 
período do projecto, durante os anos de 1962 a 1964 instala-se no próprio edifício no piso térreo 
da ala este. Um dos primeiros trabalhos foi instalar na sua oficina uma janela para perceber o 
movimento do pátio. Por lá, passava todas as manhãs o arquitecto Licisco Magagnato, directo do 
museu, pessoa sensível e em total sintonia com o pensamento de Scarpa. As tardes ocupava-as 
modificando e realizando novos pormenores, assim como estudando as obras a expor. 
Em Castelvecchio tudo aquilo que existe pode entender-se como matéria a elaborar. Seu estudo 
será fundamental para o arquitecto. A partir de aqui, Scarpa encontra a natureza e forma de cada 
um dos materiais a justapor. Seguindo esta premissa estudar-se-á continuadamente a forma como 
aparece a água na reabilitação de Castelvecchio. Focando num dos últimos espaços realizados, o 
pátio ajardinado do castelo, concluído em 1964 a apenas quinze dias da inauguração.
O espaço aberto originalmente pensado como praça de armas do castelo, utilizou-se como tal 
durante a época napoleónica até 1923, ano em que foi adaptado como museu pelo arquitecto 
António Avena. Dele foi a ideia de transformar a praça em jardim, ao qual adicionou varias peças, 
esculturas, fontes, o bocal de um poço e diversos materiais que se conservarão até a intervenção 
de Scarpa. Seria um jardim dividido em quadrantes desenvolvidos à volta de outras tantas fontes, 











162. Jardim de António Avena. Anterior a intervenção de Scarpa.
163. Esquiço de Scarpa. 164. Planta descritiva de acesso.
Legenda: 
1. Acesso 
2. Fonte maior 
3. Fonte menor 
4. Oficinas 
5. Sarcófago 





















unidas por caminhos que ligam à torre de entrada com o acesso principal situado na loggia central 
da fachada norte. 
No princípio Scarpa realiza um esquiço (imagem 162) em que mantém o poço existente, modificando 
somente o traçado do acesso central que passa para um dos extremos. Como se pode observar 
nos sucessivos desenhos do projecto, o arquitecto mantém a intenção de tratar o pátio como 
jardim. Num dos seus primeiros desenhos propõe um acesso ao museu através de um caminho 
flanqueado por uma lâmina de água. Mais adiante num dos seus característicos desenhos com 
lápis de cor, a representação é surpreendente (imagem 165). As peças do museu, numeradas no 
interior, colocam-se também no exterior, e altera o percurso proposto, compreensível pelas linhas 
de visão que o arquitecto desenha desde do vestíbulo de acesso e das primeiras salas, movendo 
também a porta de entrada do recinto. Desde ali Scarpa estuda a relação visual com o acesso ao 
interior do museu. Assim, estuda o visto e o oculto, e cria um jardim como antecâmara do museu, 
que se irá descobrindo pouco a pouco, como se de mais uma sala se tratasse.
O espaço central concebe-se desde início como um grande vazio que põe em valor o edifício 
periférico e os elementos inseridos por Scarpa. O arquitecto redesenha as linhas que definem 
o espaço através de planos ou novas camadas que se sobrepõem ao existente. Os diafragmas 
verticais, não chegam a tocar nas paredes que ocultam, servindo às vezes de passagem, como é o 
caso da entrada com as áreas privadas e oficinas do museu, ou de suporte de outras peças como 
uma fonte que mais a frente, se analisará. Assim, as cercas longitudinais ao longo do pátio, são 
diafragmas (imagem 160), que devido à sua precisa altura, mostram somente alguns elementos 
que sobre elas aparecem, sugerindo assim o mistério de um percurso a descobrir. 
Scarpa introduz vários elementos de água no jardim em ambos os lados do caminho de acesso. 
É clara a importância que o arquitecto dá a estes elementos representando duas fontes como 
peças azuis na composição. O professor gradua os tons de azul, por escurecimento conforme uma 
determinada profundidade. Junto à peça que sobressai do plano da fachada, visível antes de passar 
o acesso, denominado sacello, adverte-se que o seu perímetro aparece colorido conformando o que 
poderia ter sido uma nova lâmina, e que no final resultou num vazio, somente escavado. Assim, o 
pátio proposto é resultado da agregação de camadas subtis de erva, pedra e água para mostrar o 
existente e dar-lhe um novo valor.
Duas fontes consideradas como peças de museu, ocupam o seu lugar preciso junto ao caminho de 
acesso. A água cinge-se à nova geometria introduzida por Scarpa e servindo de ligação. A água, da 
mesma forma que sucede no interior com os fundos de cor que destacam às obras de arte, introduz 
escala ao espaço destinado as esculturas, será utilizada no exterior como obra de exposição. Isto 
é, Scarpa modela-a, fá-la ser água exuberante, protagonista complementar do espaço. Portanto, 























A fonte de maior dimensão (imagem 166), originalmente colocada na fachada norte do recinto, 
encontra-se em quase todos os desenhos do projecto. Scarpa utiliza os planos de betão coroados 
com pedra como um pano de fundo para mostrá-la, e uma lâmina de água que a rodeia reflectindo-a. 
“A dimensão da lâmina que rodeia a fonte maior foi sugerida a Scarpa pela observação do reflexo 
da fachada nos charcos que se tinham formado depois de um temporal”96, explica Alba di Lieto. 
O arquitecto realiza um tanque muito pouco profundo, apenas uma zona de pavimento molhado 
procurando um efeito de luz e um determinando som à entrada do recinto. A água começa a 
sua viagem desde os jorros situados no perímetro da peça superior da fonte e encontra um vaso 
elevado que a faz soar, escorre pela sua borda, para gotear sobre uma base semicircular de mínima 
inclinação que não a deixa descansar.
A água encontra um pequeno rebaixar do pavimento da mesma forma que a base. Uma junta 
precisa para que a água fique sem movimento, calma. Esta água estagnada fica num tanque de 
somente doze centímetros de profundidade e de grande dimensão que constrói um nível horizontal. 
O percurso de acesso, em pequena e gradual subida, acusa uma inclinação junto ao plano perfeito 
do espelho de água. No início do tanque encontra-se por baixo, no final já o supera. Portanto, a água 
é referência horizontal. Para isso, Scarpa torna independente o bordo seco do húmido. Entre eles, 
uma junta, vazia que alberga várias espécies vegetais de pequeno porte que, pelo crescimento 
sobrepõe os bordos, unindo assim ambos os mundos. A vida povoa os espaços criados por Scarpa. 
O que o arquitecto tinha desenhado como um rectângulo colorido em azul com mais intensidade 
que o resto, resulta num volume de água profunda. Um metro, suficiente para permitir que alguns 
peixes o habitam.
A fonte é um autêntico instrumento sonoro. A água esculpe a pedra transformando-a em sons 
graças aos jorros, ao seu escorrer e ao seu posterior gotear. A água que rodeia a fonte, vê-se 
animada por quatro jorros, que devido a suave inclinação, se lançam contra a superfície de água 
gerando uma contínua algazarra e um permanente vibrar da luz reflectida. Como refere Luciana 
Miotto, “A certas horas do dia, a reverberação do sol na água, movia-se pelo tecto e pelas paredes 
da oficina de Magagnato”.97
Junto ao trajecto de acesso (imagem 169), em frente à fonte anterior, Scarpa coloca uma fonte 
(imagem 168) proveniente da praça do mercado de Thiene e que se encontrava na zona central 
do pátio antes da reformulação. É um grande recipiente de pedra, sobre ele encontra-se uma 
fonte coroada por uma cabeça de ovelha. A peça de forte presença visual é mostrada flutuando, 
ligeira, sobre o seu reflexo numa lâmina de água calma. Em vários desenhos observa-se a primeira 
intenção de Scarpa de animar a calma da água por vários jorros, supõe-se que da mesma forma 
como tinha desenhado os da outra lâmina. Porém, no fim opta pelo silêncio, de forma a contrapor 
com o som da outra.
96 LIETO, Alba di. Cf.: Giovanardi, Renata – Carlo Scarpa e l´acqua. Venezia : Cicero editore, 2006. p. 58.











169. Trajecto de acesso.
170. Pedra Flutuante. 171. Acesso a primeira sala do museu. Canal periférico.











O arquitecto concebe a fonte como mais uma peça de museu. A sua posição estudada assinala 
a forma de percebe-la, a sua base de água calma duplica no seu reflexo e marca a distância de 
observação. Surge então, uma pedra que literalmente flutua como fazem as esculturas e quadros 
no interior do museu. Junto ao grande recipiente, o arquitecto situa uma pedra apoiada no fundo, 
apenas emergente na sua superfície que propõe um uso, até mesmo um jogo. Aquele lugar passa 
a ser um convite ao visitante que de um em um, em equilíbrio sobre a água apoiando-se num dos 
seus pés sobre a pedra, decide saciar a sua sede.
Como referido, Scarpa dedica muito tempo ao encontro dos materiais e ao tratamento do pátio, 
anotando e detalhando as diferentes peças e tipos de pavimentação. O pavimento, como o próprio 
declara, é de grande importância para a definição do espaço. Os planos de água constroem o solo, 
por ele se ligam ao espaço, assim os pavimentos parecem afectados pelo líquido. O tratamento do 
pavimento varia consoante a sua posição relativa com a água.
Na zona em que se encontra a água das lâminas, Scarpa rompe o ritmo constante das pedras 
mediante várias tiras de betão. O passo abranda, os estímulos aumentam, o som da água e sua 
luz são cada vez mais presentes. No exterior, Scarpa utiliza os mesmos materiais das salas do piso 
térreo. Betão e pedra de Brun, característica de Verona e tradicionalmente usada em numerosos 
edifícios representativos da cidade, fazem do pavimento de acesso um prolongamento do interior 
do museu. Scarpa enumera, dimensiona com cuidado cada uma das placas e marca, mediante o 
ritmo, trama e inclinação, a passagem do visitante e os lugares que devem capturar a atenção. No 
final da lâmina maior, no ponto em que o percurso linear deve variar, a dimensão das pedras diminui 
e encontra outra ordem. Ou seja, o percurso abranda. Pode-se tanto entrar, como contemplar um 
sarcófago (imagem 172) junto ao sacello. O pavimento não chega a tocar nas paredes, e num 
recorte do pavimento, aquele desenhado em azul nos esquiços do projecto e que sugere poder ser 
cheio de água, um sarcófago encontra o espaço que o mostra. Não há água, porém o tratamento 
do espaço realiza-se da mesma forma. O sacello reflectiria a sua vibração no líquido, e o sarcófago 
permaneceria sobre a água, sem toca-la, contemplando-se.
Uma vez no interior, comprova-se que as obras de arte são exibidas da mesma forma que as situadas 
no jardim. Adquirem vida própria situando-se sobre pedestais, chapas ou suportes da forma mais 
adequada para facilitar a sua contemplação. O solo não chega a tocar nas paredes, geram uma 
junta. Uma pedra de Prun foi cintada para que o cimento batido, fluido que com ele também se 
constrói o solo, não derrame ao encontrar os paramentos verticais. Assim, entende-se que o jardim 
não é mais que um prolongamento do interior do museu.
As formas geradas pelo encontro entre água e outros materiais no exterior passam a ser lugares 
em que o líquido parece ter desaparecido junto a entrada, para mostrar que poderia ser ele a razão 
de actuar no interior do museu. “Pensava na água à volta dos muros de um castelo. Isto me deu 
a ideia de uma junta em negativo...”98 , explicava o professor. A água em Castelvecchio mostra o 
espaço. A água é exibida como mais uma obra de arte.



















8. Uma poética de fragmentos
“Tentei pôr imaginação e poesia neste trabalho (espaço Brion), não com a intenção de criar uma 




No projecto do cemitério de Brion, como refere Mazzariol,100 converge o universo formal e cultural 
do arquitecto e a sua forma de criar. Desde o estudo pormenorizado de cada um dos detalhes que 
ao longo de seis anos se foram materializando, a relação que se estabelece com o mundo de água 
de Veneza, e junto à metáfora como instrumento de criação, ir-se-á comprovar como este projecto 
na paisagem veneta “consulta a natureza”, para como o próprio Scarpa indica, expressar os seus 
valores e formas. A água, seu elemento fundamental aparece nesta obra dotando-a de vida. 
Nesta obra será necessário estudar desde o detalhe ou fragmento, pois como refere Bachelard, 
“Uma gota de água poderosa basta para criar um mundo e para dissolver a noite.”101 Então, entende-
se que o potencial formal da água pode-se transmitir a partir do mínimo, ou seja, da gota, e nela 
encerra, o universo inteiro. Scarpa projectando a partir do mínimo detalhe, dota os seus elementos 
de água de tal intensidade, que neles, vêm-se reflectidas experiências anteriores. Assim, o mundo 
de Scarpa “mergulha” neles. 
99 SCARPA, Carlo – The other city. Berlim : Ernst & Son, 1989. p. 17.
100 MAZZARIOL Giuseppe. Cf.: MARCIANÓ, Ada Francesca – Carlo Scarpa. Barcelona : Gustavo Gili, 1989. p. 154. “Arquitectura erguida 
para comemorar-se a si mesma, célebre «suma» e «metáfora monumental» da produção scarpiana, confluem nela todos os valores 
do autor”






















“A poesia não é coisa de todos os dias. Eu queria expressar o natural da água e do prado, da água e 
da terra: a água é a fonte da vida.” 102
Carlo Scarpa
Iniciada em 1969, a obra prolonga-se durante cerca de oito anos, chegando mesmo a que alguns 
aspectos ficassem inacabados. As obras estarão praticamente finalizadas em 1976, ocupando a 
última etapa vital do mestre, daí que nela convergem as suas influências, e portanto, é impossível 
entendê-la com independência do resto das suas obras. Entender os espaços do jardim que Scarpa 
constrói como lugar de repouso da família supõe realizar um percurso ao pensamento do arquitecto 
que durante tanto tempo levou a cabo esta obra, este lugar único. Nele compreende-se a sua forma 
de expressar a metáfora da vida ligada ao espaço, ao tempo, e a água como material imprescindível 
na criação dos seus espaços. Acentuando o natural, Scarpa impõe ordem nas coisas, uma nova 
ordem nos espaços desta obra que tem a água como protagonista, mais uma vez.
Desde início, a natureza estará presente no projecto, segundo explica o próprio arquitecto, referindo-
se também aos cemitérios americanos, e destacando o de Chicago, perseguia a realização de “um 
grande parque, um espaço para passear, para os vivos”103 , aponta. Scarpa procura abordar a morte 
num aspecto social e a reflexão sobre o efémero da vida na sua perspectiva de crente não praticante, 
como ele próprio se define. Em Brion, a ideia perseguida foi a representação da transcendência 
da vida do além, a seguir à terrena, ligada ao amor conjugal dos clientes. O arquitecto em todos 
os momentos teve presente o contexto em que se inseria, daí que pensasse na criação de um 
jardim, um espaço de paisagem capturada. “Parece me ter conquistado o sentido da paisagem, 
como queriam os Brion”104, apontava uma vez finalizada a obra. O espaço Brion será “um percurso 
metafísico”105, segundo explica o seu filho Tobia. 
Neste âmbito, o arquitecto constrói um lugar harmonioso que destila poesia em cada espaço. 
“Não há que pensar “para uma arquitectura poética”. A poesia nasce das coisas por si mesmas 
(...) Podemos dizer que, a arquitectura que nos queríamos que fosse poesia deveria chamar-se 
harmonia, como um belíssimo rosto de mulher”106, afirmava o professor. Nesta obra, concebida 
como um jardim de tempo, a água transforma por completo o espaço e seu significado.
Como já referido, falar de água na arquitectura de Scarpa é falar da sua cidade natal Veneza. Os 
espaços de água de Veneza, interpretados por Scarpa, ganham novo significado no cemitério Brion, 
pertencem ao ciclo natural da vida, reflectindo essa mesma vida.
102 SCARPA, Carlo. Cf.: Giovanardi, Renata – Carlo Scarpa e l´acqua. Venezia : Cicero editore, 2006. p. 116.
103 Ibidem. p. 18.
104 SCARPA, Carlo. Cf.: DAL CO, Francesco; MAZZARIOL, Giuseppe – Carlo Scarpa: obra completa. Milano : Electa, 1984. p. 186.
105 SCARPA, Tobia. Cf.: CORRAL, Francisco José del – Las formas y la arquitectura de Carlo Scarpa. Granada : Rustica, 2008.p. 278.













176. Planta evidenciando a água.
Legenda:
1. Entrada principal
2. Entrada pela capela
3. Capela
4. Arcosolium


















O cemitério Brion é para Scarpa uma “outra cidade” que constrói uma nova realidade, pois como 
afirma Mazzariol, “A polis múltipla que é Brion, tem precisamente as conexões e as articulações de 
uma cidade com a água e com a paisagem”107. Sendo assim, o espaço Brion translada Veneza, e os 
diferentes capítulos do imenso texto poético que escrevem as suas águas e reflexos. Percorrer o 
jardim, é, como em Veneza, uma descoberta de lugares, materiais e elementos em que a dualidade 
realidade – reflexo oferecida pela água está presente. Como em Veneza, o reflexo faz vibrar o 
espaço construindo um mundo submergido, imaginário.
Desde os primeiros esboços, Scarpa mostra um lugar salpicado de elementos, um percurso por 
diversos objectos recolhidos num perímetro. Vai encontrando lentamente a forma, reflectindo 
sobre o papel, colmatando-o, desenhando propostas instintivamente em redor das plantas que 
coloria segundo os diferentes materiais a utilizar. Dada a geometria do espaço e a forma de ocupá-
lo, a obra percebe-se em todo momento como soma de fragmentos e sensações de uma forma 
similar à visita e percurso em várias das suas intervenções museográficas. 
Da mesma forma que a caligrafia do Japão se serve de ideogramas para, através do seu agrupar, 
se aproximar de uma nova realidade, ou dos jardins do Japão que se compõem graças à relação 
dos diferentes objectos e vazios que os habitam, Scarpa procura a subtil relação dos objectos para 
sugerir um mundo metafórico novo. Um percurso pelos detalhes desenhados a partir da água e 
seus atributos mostra como Scarpa a usa para transcender. A água não será somente o elemento 
que une o percurso dos diversos objectos do cemitério, também divide, gera uma atmosfera, impõe 
o ritmo do percurso, marca a distância de observação e chega a construir uma nova realidade 
graças ao reflexo.
Portanto, Brion é uma espécie de labirinto, no entanto, não é um labirinto de uma única direcção, 
são múltiplos os percursos, lugares e metas possíveis. Serão os elementos que os compõem, os 
que oferecem ao espaço um ritmo ao percurso. Assim, percorre-se este espaço percebendo os 
diferentes elementos como partes integrantes de um todo. Analisa-se individualmente cada um, 
para depois comprovar a sua relação com o resto, focando sempre a relação que mantém com a 
água tanto a nível formal como simbólico.
A complexidade da obra, as inúmeras referências que contém e a diversidade de leituras que o 
seu espaço oferece, leva a estruturar uma análise progressiva. Em primeiro, através do processo 
projectual da obra, principalmente através dos desenhos realizados pelo arquitecto, prévios à 
apresentação do projecto na Comune, sempre focando na forma de aparecer da água. Finalmente 
estuda-se pormenorizadamente cada um dos fragmentos que compõem o espaço na sua relação 
com a água e sua evolução formal desde que as obras iniciaram.













179. Primeiros esquiços. “Quaderno nero”














“No cemitério, a água é sagrada, manancial de vida que purifica os seres vivos e dá repouso ao 
espírito”.108
Carlo Scarpa
Giusepe Brion nasceu na localidade de San Vito d´Altivole, casado durante trinta anos e uma vida 
muito unida à sua mulher. Criou a empresa Brionvega, com sede em Milão, dedicada a realização 
de aparelhos electrónicos de grande qualidade e com clara projecção internacional. Sempre teve 
contacto com os melhores desenhadores e arquitectos para desenvolver da melhor forma os seus 
interesses empresariais. Em Setembro de 1968 falece repentinamente, deixando viúva Onorina 
Tomasin, com 49 anos. A viúva pretendia comemorar o legado do seu marido, a sua procura contínua 
pela excelência, o amor pela beleza, e principalmente o seu amor conjugal. Scarpa, conhecido do 
seu filho Ennio na Trienal de 1961, foi o escolhido. 
O projecto passa por diversas etapas. No início tratava-se simplesmente de um pequeno memorial 
da família, já que Onorina Brion tinha comprado uma parcela de terreno com aproximadamente 68 
m2, no interior do cemitério de San Vito d´Altivole. O projecto tinha então uma escala conhecida para 
o arquitecto, semelhante a outros projectos realizados em relação à memória de seres queridos. 
Surge a ideia de situar a sepultura num jardim que permitia pensar num espaço de movimento 
para os vivos. Assim, a morte entender-se-ia como união indissolúvel a existência terrena, e ao 
amor conjugal dos clientes mostrado a inúmeros visitantes. No inicio de 1969, as aspirações da 
cliente e da emoção compartilhado por Scarpa por realizar uma obra única, faz com que consigam 
adquirir uma parcela de 2400 m2, junto ao antigo cemitério. Nela, por ordem da Comune, deviam 
realizar uma capela funerária de uso comum para o resto do cemitério em substituição da existente. 
As primeiras ideias do arquitecto encontram-se no denominado “quaderno Nero”, e mostram a 
evolução do projecto desde do verão de 1969 até à entrega na Comune de San Vito d´Altiviole no 
inverno do ano seguinte. 
O projecto foi adquirindo forma ao longo do tempo, passando por várias etapas. Num dos seus 
primeiros esquiços, no final do verão de 1969, realiza um muro que delimita a área de intervenção e 
que contém vários elementos dispersos no jardim. Este muro periférico vence o desnível existente 
pretendendo elevar o interior em relação à paisagem resguardando-o da visão do exterior. Deve-se 
ter em conta que Scarpa acabava de regressar de uma viagem ao oriente onde tinha visitado os 
fascinantes espaços que tanto tinha estudado. O perímetro da Villa Katsura originava a emoção de 
uns espaços que o faziam viajar a uma nova paisagem, enjaulado de tanques e cuidadas cenografias 
naturais. Portanto, a paisagem veneta passa a formar parte do programa do espaço Brion.
O projecto vai progredindo sem ter um final claramente definido. Experimentando, borrando, 
voltando a desenhar, detalhando os diferentes encontros e formas. A maioria dos desenhos do 
projecto pertence a própria mão de Scarpa, o que reflecte a imagem da matéria, “as imagens da 


























matéria, imagens directas da materia. A vista lhes dá nome, mas à mão as conhece”109, como 
explica Bachelard. Examine-se então a sua evolução, especialmente aquela em que a água é 
protagonista. 
Desde os primeiros esquiços, diversos objectos aparecem dispersos no terreno que abraça o campo 
santo. Aparecem resguardados por dois muros, um rumo a paisagem, de aparência contínua e outro 
rumo ao cemitério da localidade de San Vito. Na zona central o arquitecto desenha um elemento 
vertical, de uma geometria paralelepipédica obtida pela sobreposição de vários planos apoiados 
uns nos outros, cujas superfícies vibram graças a diversos labirintos e perfurações circulares. Na 
zona superior, situado sobre um pódio, parece conter dois ou mais sepulcros que como afirma 
Francisco del Corral, “procura a leveza de um lugar elevado que, pelas suas aberturas, olha tanto o 
céu como a terra, e por sua vez contempla-se na água. O seu reflexo vibrante revela-o.”110
Portanto, Scarpa procura a forma para um lugar em que convergem vida e morte, mundo terrestre 
e o além. A água, reflexo do céu e do pavilhão, fá-lo surgir, brotar. Graças a ela, entende-se que 
as vidas passadas procuram a união no além, nascem das alturas. A estas reflexões e formas 
retomará o arquitecto mais à frente. No extremo oposto do jardim realiza um pavilhão de meditação, 
cujas formas bebem destas primeiras intenções. Precisamente neste lugar, Scarpa situa o que virá 
a ser chamado arcosolium. “Arcosolium é um termo latino do tempo dos primeiros cristãos nas 
catacumbas. As pessoas importantes e os mártires seriam enterrados neles (...) simplesmente um 
arco, da tradição católica” 111, explica o arquitecto em relação ao lugar que acolhe as sepulturas 
dos Brion. 
Estes desenhos prévios do arquitecto são de grande importância, já que neles se encontram diversas 
chaves que ajudam a entender a complexa relação entre água e espaço no cemitério.
Os primeiros elementos que Scarpa define, são o arcosolium e a forma das sepulturas dos Brion 
(imagem 180). O primeiro adopta claramente a figura de um arco contínuo sobre um terreno que 
se define segundo círculos concêntricos formando um palco. As segundas modelam-se na procura 
da sua complementaridade. Num desenho prévio, um pequeno canal partia de uma sepultura para 
morrer de modo simétrico. “Símbolo de união” escrevia Scarpa. Num desenho seguinte, datado de 
doze de Julho de 1969, comprova-se que é a água que os une, contudo uma pequena fonte liga 
as sepulturas passando por baixo delas. Assim, os Brion não só permanecem permanentemente 
unidos, como estarão ligados a água, como símbolo do contínuo renascer.
Em esquiços sucessivos, o arcosolium situa-se a quarenta e cinco graus ou em perpendicularidade 
com o muro periférico. Portanto procura uma posição precisa, enquanto a sua escavação, 
praticamente circular é representada como se de uma lâmina de água se tratasse. De uma lâmina, 
partirá um estreito caminho que conduz a um tanque situado no final do recinto, uma ilha com 
vegetação.(imagem 181-182).
109 BACHELARD, Gaston – A Água e os Sonhos: ensaio sobre a imaginação da matéria. São Paulo : Martins Fontes, 2002. p.3.
110 CORRAL, Francisco José del – Las formas del agua y la arquitectura de Carlo Scarpa. Granada : Rustica, 2008. p. 283. 













181. Planta geral. “Quaderno nero” 182. Planta geral. “Quaderno nero”
183. Planta geral. “Quaderno nero”













O perímetro vai encontrando a sua forma dependendo da sua relação com o espaço exterior. Assim, 
o pavilhão e o seu tanque formam um perímetro próprio, e a área em que se desenrola a capela 
vai construindo uma linha quebrada que se relaciona tanto com o cemitério existente como com 
o interior do túmulo Brion. Scarpa, de novo, procura o encontro, fomenta a junta e engrossa-a 
com o lápis. A junta vai construindo lugares, vazios umas vezes, ocupados outros. Desenha um 
remoinho abrigado rumo ao cemitério pela fissura do muro. Assim, nasce um novo lugar, mais a 
frente comprovar-se-á que a água o ocupará.
A água passa de estar canalizada a construir espelhos umas vezes, tanques com ilhas, vegetação 
e plantas aquáticas, outras, e os elementos que povoam o recinto vão-se unindo mediante trilhos 
ou canais formando assim um percurso. A água como símbolo de vida irá pouco a pouco adquirindo 
importância no túmulo de Brion.
A capela, situada na área norte da parcela, começa a tomar forma junto ao muro. De resto, tinha 
que ter um carácter público, devendo servir a prática dos ofícios próprios do cemitério. Scarpa 
utiliza num primeiro momento dois círculos intersectados, aos quais mais adiante se une um 
terceiro. Num esquiço posterior (imagem 183) um novo tanque ocupa o bordo oeste configurando 
um perímetro próprio.
Num último desenho (imagem 184), prévio a realização das folhas entregues a Comune, mostra 
a posição definitiva do último tanque junto a capela. Esta de forma próxima do círculo, apresenta 
uma abertura rumo a água frente ao acesso, de modo que esta chegue inclusive a penetrar no 
interior, fazendo com que capela e tanque fiquem interligados. O bordo do tanque e prado desenha-
se segundo um denteado, o que dá a entender a vontade de dissolvência um no outro.
Scarpa, uma vez mais, explora as potencialidades da água, e baseia-se em Veneza para fazer com 
que a água seja quem constrói. De igual forma que a cidade lagunar, o bordo sólido, seco, se dissolve 
no líquido, o bordo da capela capturará a água, mas também a sua luz, fazendo que, devolvida, 
inunde o interior para se misturar com a luz zenital, celeste. 
Neste último desenho encontra-se o panteão familiar numa posição próxima da definitiva, no 
entanto a sua forma ainda será alterada. Assim, confirma-se que a união entre a lâmina de água 
do arcosolium e do tanque acontece através de um canal de água cujo prolongamento constitui 
o acesso ao pavilhão flutuante desenhado com um denteado idêntico ao bordo do tanque junto à 
capela. Assim, os caminhos de água e homem coincidem, sobrepõem-se e interligam-se. Portanto, 
“o jardim, graças à morte, dá valor à vida e faz reflectir progressivamente sobre o nosso destino”112 
como refere Francisco Corral.
Poucas foram as alterações realizadas nestes últimos esquiços em relação ao projecto entregue 
na Comune de Altivole. Sua representação, bastante esquemática, transmitia fundamentalmente 
as intenções de projecto. Não entrava em detalhes. Os principais lugares de água encontram-se 
claramente definidos. Coloridos a vermelho, a sua importância não oferece nenhuma dúvida.













185. Alçados e cortes entregues a Comune.
186. Planta entregue a Comune. 187. Planta geral.













A capela, que finalmente adopta uma geometria rectilínea, apanha no seu perímetro a água do 
tanque e a introduz no seu espaço frente ao acesso. O arcosolium cobrindo os caixões dos Brion, 
mostra o seu reflexo na lâmina circular, e o pavilhão de meditação aparece ligeiro sobre a água de 
um grande tanque. Em Fevereiro de 1970, recebe o primeiro parecer favorável, no entanto apontam-
se algumas dificuldades no que se refere aos acessos e à relação que o novo espaço estabelece 
com o cemitério.
Como se percebe na maqueta de madeira (imagem 188), que mostra o estado do projecto 
apresentado a Administração, aparece um novo elemento junto ao muro periférico, semelhante a 
uma caixa invertida perfurada por uma clarabóia em toda a sua longitude. Trata-se do panteão dos 
familiares, e tem uma forma próxima da definitiva.
Para estudar um último desenho desta primeira fase em que se identificam as verdadeiras intenções 
e objectivos do arquitecto, deve-se observar uma cópia colorida que serviu para mostrar o projecto 
aos clientes (imagem 187). Nela, Scarpa utiliza uma cor para cada um dos materiais que definem 
os espaços. Marcador verde-escuro para os muros seccionados que constroem o limite visual, azul 
para a água, lápis verde para o espaço natural existente entre as peças e cinzento claro ou escuro 
para mostrar o pavimento duro. 
A elaboração projectual de Scarpa produz-se depois da aquisição dos terrenos, em Março de 1969. 
Como se referiu, trata-se de desenhos de grande complexidade realizados principalmente depois 
da sua viagem ao Japão, levada a cabo entre Agosto e Setembro do mesmo ano. Sua complexidade 
não tem precedente na obra do arquitecto, e portanto a obra explica-se como um percurso de 
fragmentos. Considera-se os fragmentos que constituem o espaço sem esquecer aquilo que 
realmente os liga, articula ou junta. Entende-se estes fragmentos como instantes complementados 
que constroem o tempo de um percurso, sem esquecer aquilo que realmente os tece. Analisa-se o 
uso da água como veículo de pensamento que combina tempo e espaço.
 
 -Fragmentos	
A forma de explicar a obra por parte do professor propõe o estudo e análise de seus fragmentos 
e os sucessivos desenhos que lhes deram forma. Graças à planta geral reproduzida em Memoriae 
Causa113 , que mostra o estado completo dos trabalhos realizados, e o modo como a obra governa 
o tempo. Assim, analisa-se as peças e seus detalhes, mas também sinais que as ligam, para 
compreender que realmente se trata de um espaço total pensado para ser percorrido, vivido.
No interior do perímetro de betão, a nova paisagem articula-se a cinco elementos, que se analisam 
segundo a ordem de aparição sugerido por Scarpa no seu livro, e estudam-se a sucessão de 
camadas tanto materiais como espaciais que os configuram.
113 Livro de autoria de Carlo Scarpa. De base principalmente fotográfica, e breves textos de Scarpa debaixo de cada fotografia como 
explicação visual. O uso de determinadas expressões e palavras dão em alguns casos, a ideia exacta do que o arquitecto tinha sobre a 













189. Planta geral reproduzida em Memoriae Causa.
190. Muro que delimita a obra.
191. Muro em construção. Profundidade. 192. Sulco no muro. Tela de fundo.
Legenda:
1. Acesso ao cemitério
2. Acesso a capela
3. Acesso ao túmulo Brion
4. Propileo
5. Arcosolium
6. Templo dos familiares
7. Capela






















O perímetro do novo espaço aquele que se relaciona com o cemitério por um lado e com a paisagem 
por outro, devia ser construído num material que absorvesse o passar do tempo de um modo 
natural. O perímetro, devia ter em conta a natureza, e mostrar o tempo através das constantes 
lavagens da água ou pelo contrário protegendo-se desta mantendo-a afastada. 
Assim, é através do betão, material moderno, herdeiro daquelas características “orgânicas” de 
Wright, e já utilizado por Scarpa em várias obras, que Scarpa realça o passar do tempo. O seu 
desgaste evidencia o efeito do tempo, característica apreciada na cultura tradicional japonesa, 
utilizado no muro do jardim seco de Ryoan-ji, visitado e admirado por Scarpa.
O muro periférico é constituído por várias partes; umas que delimitam o espaço interior da paisagem 
e do campo, de altura precisa, inferior a visão do ser humano; outra de altura maior como fundo de um 
tanque; e por último umas que rumam ao cemitério. Portanto, as diferenças de altura e geometria 
entre as várias partes do muro dependem fundamentalmente da relação interior e exterior. Por 
exemplo, o muro situado a sul, como fundo do tanque, onde não interessava introduzir a paisagem, 
terá uma altura elevada um metro mais que o anterior. “ (...) subitamente decidi que sobre o tanque 
tinha que haver um elemento que servisse como interrupção da perspectiva”114, explica Scarpa. De 
realçar é a forma de construi-lo, já que procura também uma aparência intemporal resguardando-
se do flagelo da água, não é em vão que oferece fundo à água procurando construir o seu reflexo.
A sua coroação alberga um canal oculto (imagem 192) que evita o escorrimento da água evitando o 
aparecimento de musgo. Dito plano vertical será concebido como uma tela de fundo. A sua leveza, 
mostrada por não tocar no plano de água demonstra-o, ou seja, o muro “flutua”. 
Porém nem todo o perímetro do tanque se eleva. Dois dos seus lados, ao penetrar na água, formam 
os seus limites. A profundidade, característica que tanto interessava a Scarpa em outros projectos, 
é aqui estudada como mais um espaço, construindo um mundo submergido de características 
próprias. Segundo se observa nas fotografias (imagem 191) tiradas durante a construção da obra, 
diversos buracos permitem que a água penetre no interior dos muros. O seu limite deixará de ser 
bordo, para misturar-se como um plano líquido debaixo do pavimento da área de acesso. Assim, o 
perímetro do cemitério Brion nasce da sucessão de “camadas líquidas” sobrepostas.
PROPILEO
No final de 1970 encontrava-se finalizado o muro periférico, o corredor de acesso e o tanque. De 
seguida durante os primeiros meses de 1971, realiza-se o elemento que Scarpa denominou de 
propileo, ou seja, porta, entrada, porém vocabulário tradicionalmente ligado ao templo, e portanto 
próximo do mistério da relação com o além. 













193. Entrada principal. Propileo. 194. “Olhos” e escadas. 













O acesso ao cemitério de San Vito acontece por um caminho flanqueado de ciprestes. Uma vez 
ultrapassado o muro do recinto, ao fundo avistava-se uma antiga capela do século XIX que foi 
demolida fruto da nova capela de uso público. Nesse lugar acontece o acesso ao túmulo Brion. 
Aproximando ao propileo, descobre-se o outro lado do muro. Scarpa vai mostrando, gradualmente 
e de forma parcial, os sinais necessários que orientam o percurso, que o sugerem, convidando assim 
a participar no “mistério” com que pretendia impregnar toda a obra conforme o próprio afirma.
No propileo aparece o famoso motivo dos dois anéis na sua dimensão completa. “A primeira 
impressão que se tem do cemitério é olhando por estes dois “olhos”115, explica Scarpa. Pela 
arquitectura, o arquitecto ensina a Ver. Os dois anéis, entrelaçados, simbolizam “a estreita união 
conjugal dos Brion”116, afirma Guido Beltramini. Já Scarpa utiliza o termo “simbólico”, fazendo 
referência aos dois “olhos”, imagem que situa como primeira no percurso proposto. 
A nova visão simbólica, próxima de uma escada apoiada ligeiramente sobre o lado esquerdo, como 
querendo indicar o caminho, enquadra o olhar rumo à luz de uma pradaria e um sereno canal de 
água, rumo à vida, porém também à morte. Do outro lado dos anéis escuta-se pela primeira vez 
o rumor da água conduzida por um estreito canal (imagem 196). Entende-se que a direcção do 
percurso a seguir ditará-a o tempo através da luz e da água. Entendendo o perímetro escavado 
como uma espécie de elemento orgânico em relação directa com a natureza, as sensações no 
interior do propileo assemelham-se às que se encontram numa caverna. A luz penetra por fissuras 
no tecto e nas paredes, e reflecte em determinadas zonas estucadas das paredes, fazendo-as 
brilhar. Também a pedra, retumbante de água, o faz como no interior de uma caverna. A pedra 
humedecida pela água expressa como referido na arte oriental, o surgir do mistério da vida. De 
facto, o propileo e o seu corredor, assemelham-se a uma gruta.117   
Scarpa realizou vários estudos em que prestava grande atenção à forma de filtrar a água e ao 
escorrer. A água filtra-se pela cobertura executada com placas pré-fabricadas de betão para 
conduzi-la para umas aberturas que geram um contínuo jorro no interior. Goteando sem cessar, 
produzindo a sua característica batida, a água gera o ambiente de uma gruta durante a chuva. A 
caverna, considerada como um símbolo, representa uma mudança de estado, uma transformação, 
e estava geralmente ligada ao coração, ponto de encontro do divino e do humano, centro espiritual. 
Portanto o símbolo, graças à água, dá ao espaço considerado como túnel, características concretas 
que lhe dão forma.
Como já referido, Scarpa, uma vez mais dá grande importância ao plano do solo. Considerando-o guia 
do percurso, configura este pela sua geometria e sonoridades, que estão intimamente relacionados 
com a água. Mesmo sem chuva, o espaço da gruta mostra a pegada da água, e o seu ar resulta a 
ser atravessado imaginariamente pela água vertical. A presença de fissuras no tecto, e orifícios e 
inclinações no solo o relatam. Por um lado é atravessado pela água vertical, que desaparecendo 
entre o pavimento passa a ser água cativa, escura, e por outro, água fluida junto ao prado. Scarpa 
115 SCARPA, Carlo – The other city. Berlim : Ernst & Son, 1989. p. 18.
116 BELTRAMINI, Guido – Carlo Scarpa: mostre e musei 1944-1976: case e paesaggi 1972-1978. Milano : Electa, 2000. p. 366.













197. Corte e perspectiva do propileo. 198. Piso do propileo. Água escura.
199. Vista do propileo para o arcoslium. 200. Arcoslium.
201. Estudos do arcosolium.













constrói assim um espaço dinâmico, em estreita relação com os fenómenos da natureza. O interior 
húmido e luminoso prepara o homem, Scarpa constrói um filtro rumo a outra dimensão, um espaço 
que simbolicamente o transforma ao ultrapassá-lo. Scarpa, construindo para a dimensão privada 
dos Brion, procura o simbolismo.
ARCOSOLIUM
Desde os primeiros esquiços, Scarpa situa um elemento no centro do espaço em “L” que ocupa o 
espaço Brion como charneira e ponto de referência de todos os possíveis percursos. É o arcosolium 
que ocupa esse lugar. O lugar de descanso eterno do matrimónio Brion constrói-se a partir da 
sombra do denominado arcosolium. Elemento protector da chuva, evocador das antigas sepulturas 
dos cristãos e que recolhe o encontro eterno entre os cônjuges. O interior, realizado a escala das 
tumbas, é um lugar para os Brion. “Pensei que era boa ideia duas pessoas que se amaram, coloca-
los de modo a que pudessem saudar-se eternamente depois de mortos. Os soldados mantêm-se 
erguidos, os movimentos são humanos”118,  explicava Scarpa.
Assim, surgem duas peças que parecem saudar-se. O corte ligeiramente curvo da sua base parece 
surgir dum movimento contínuo que parece congelado. Os cônjuges parecem estar a dormir, em 
eterna aproximação. O arcosolium seria uma câmara nupcial que acolheria o seu sonho. No projecto 
entregue à Comune, a água fazia com que as sepulturas parecessem flutuar e se reflectissem na 
lâmina de água que ocuparia o rebaixo circular debaixo do arco. Uma vez eliminada a dita forma, 
a pedido de Ennio Brion, Scarpa retoma a água fluente como forma de ligar ambas as sepulturas, 
e como expresso nos desenhos, a proposta de situar uma saliência de água no espaço coberto. 
Tratando-se do espaço ocupado pelos corpos dos Brion e a importância que o símbolo adquire na 
obra, tanto a direcção da fluência do líquido, como seu ponto de surgimento serão fundamentais 
na compreensão do espaço. Somente na proposta final, Scarpa tomaria a decisão de situá-la no 
exterior e fazer com que fluísse rumo ao tanque situado no outro extremo do túmulo.
A depressão do terreno debaixo do arco, a cota do território exterior, setenta e cinco centímetros 
mais abaixo da cota do prado interior, acentua o peso visual das tumbas e o carácter de protecção 
da casca. Devido a esta depressão a água, que entraria naturalmente, necessitaria de ser conduzida, 
ajudada no seu fluir. Scarpa, explora esta característica que tinha esboçado nos esquiços iniciais, 
dotando-a de conteúdo e transformando-a em símbolo. Onde no início se situava um canal de água, 
cria uma subtil faixa no solo coincidindo com a linha de correr da água. Trata-se de uma banda 
estreita formada por pequenas pedras quadradas formando um axadrezado que parece unir as 
duas tumbas (imagem 205). No centro, junto a ela, quatro peças metálicas circulares pressionam 
o solo e põem ponto final ao escorrer do líquido. Assim, a água da chuva, percorrendo a cinta, une 
as duas vidas simbolizadas mediante a figura geométrica de peças entrelaçadas. 
O arco é desenhado para que só nos extremos se permita a passagem da água, obrigando-a a seguir 













204. Estudo da banda axadrezada e da peça metálica. 205. Centro do arcosolium.
206. Recipientes circulares. 207. Extremidade do arcosolium.













um determinado caminho. Chora desde a parte posterior das tumbas, escorre por baixo delas e 
encontra-se no vazio central para a seguir desaparecer. Assim, efectua o seu ciclo completo, que 
se liga inevitavelmente à natureza e à vida terrena dos clientes. Inscrever um ciclo dá sentido ao 
lugar como espaço protegido, e a água, graças ao seu percurso facilita a sua compreensão como 
identidade.
Sendo assim, o percurso da água é filtrado pelo arco, que deixa passar a água nas suas 
extremidades, encontrando-se uma abertura zenital central que permite somente a passagem 
de luz. “O arcosolium converte-se em arco, o olho de uma ponte, um arco de betão armado que 
ficaria parecido a uma ponte se eu não o tivesse ilustrado, isto quer dizer decorado”119, explicava 
Scarpa. De facto, Scarpa realiza uma espécie de baldaquino para os Brion. Junto ao arcosolium, no 
centro da zona em depressão que a partir do relvado vai construindo o pavimento interior mediante 
quadro patamares circulares, similar à configuração completa do circulo que no início aparecia nos 
desenhos, encontra-se um elemento de betão moldado como um recipiente para flores. Junta a ele 
uma cruz de betão, e a seguir uns recipientes circulares que contém água.
Por fim, o pequeno oco circular ficaria reservado para conter flores, um nascimento. Encontra-se 
uma vez mais dois anéis, desta vez sem se interceptarem. A água ocupa-os, expressando a vida 
para lá da morte do matrimónio. Assim, a água, encheria durante anos, silenciosa e lentamente um 
dos dois anéis em representação da vida de Giuseppe. O outro devia permanecer seco até a morte 
da sua esposa Onorina, algo que acontece décadas depois.
Sendo assim, os anéis são o começo de um dos percursos das águas que povoam o espaço Brion. 
“Surge desde do lugar da morte e emana para rodear a ilha da meditação...”120, afirma Dal Co. A 
partir dali a água corre por um sulco de betão, e abranda para ser canal silencioso. O seu fundo, 
de pedras, natural, parece antecipar o mundo de água que o alimenta. O silêncio gerado rompe-se 
finalmente pela inserção de uma peça metálica, marcando assim o começo de outro tempo que, 
parece simbolizar o tanque.
A água é o veículo que transporta a emoção. Suscitando reflexão sobre a vida e o além, comove. É 
portanto metáfora da vida. A água, em Brion simboliza a vida dos cônjuges, aquela que tem lugar 
depois da morte. Da sua vida brotam as flores, um novo existir, transformado. Alimenta-as a água 
que por sua vez flui rumo ao tanque, outra vida, outra realidade.
119 SCARPA, Carlo – The other city. Berlim : Ernst & Son, 1989. p. 18.













210. Templo familiar. 211. Interior do templo familiar.
212. Escadas “sonoras” 213. “Dobradiça” do muro periférico.














Depois das sepulturas dos Brion, o caminho prossegue até ao templo que acolhe as memórias dos 
familiares. A cota do prado secciona-se e, mostra a sua espessura, recorta o caminho realizado 
através de umas pequenas pedras para indicar o acesso à capela, ao templo familiar. O desnível 
marcado por uma pequena escada (imagem 212) de quatro patamares resulta num ponto de 
inflexão que celebra o desnível. Os patamares que formam uma cruz, construídos em suspensão 
e encaixados num perímetro quadrado, produzem “uma sonoridade oca ao pisar. O som mostra 
presença faz parte do espaço, vive-o, acciona as suas formas. Também a chuva dialoga com o 
desnível sonoro”121, como refere Corral.
No verão de 1971, uns meses depois de finalizado o propileo, já estava realizada o elemento 
destinado a acolher o recordar dos familiares. Segue uma geometria similar à do projecto entregue, 
no entanto o seu acabamento e detalhes definiram-se durante a obra. 
Na publicação Memoriae Causa é referenciado como uma peça – dobradiça. A especial atenção 
prestada pelo arquitecto à sua relação com a água faz estudar com detalhe as suas formas. Trata-
se de um simples volume construído a partir da inclinação do muro periférico ao qual se integra, 
e que em todos os esquiços de Scarpa aparece como limite. A peça configura-se pela espessura 
obtida, do dobrar da pele periférica em forma de caixa invertida, o que facilita o seu entendimento 
como elemento de protecção que cobre tanto o caminho de acesso como o prado exterior que se 
prolonga por baixo dele.
Portanto, o templo é perímetro que cobre e mostra a diferença entre o exterior e interior. Será 
concha que convida ao recolhimento junto às diferentes estelas comemorativas dos familiares. 
Graças a continuidade petrificada do seu exterior, o seu abrigo fará sentir de novo à protecção da 
gruta. A imagem de uma concha fortalece-se uma vez que no interior a luz penetra através de uma 
fissura longitudinal.122
Scarpa concebe a peça como se de um filtro de água vertical se tratasse. A protecção da chuva, 
a forma de conduzi-la, e inclusive o modo de capturar o tempo são aqui protagonistas. No 
exterior, mostra um betão semelhante ao do muro periférico em todas as faces excepto na face 
a sul, inclinada para o jardim. Nela, o arquitecto utiliza um betão impermeável. E insere micro 
elementos metálicos na composição do composto, o que com o tempo fá-lo adquirir uma coloração 
avermelhada. A forma de escorrer da água na cobertura foi motivo de larga reflexão por parte do 
arquitecto, tal como o demonstram o grande número de desenhos realizados. O tratamento do dito 
plano, claramente visível desde o jardim e da capela devido à sua inclinação e altura, foi procurando 
a geometria para de forma simples, capturar e evacuar o escorrimento da água.
Scarpa realizou vários desenhos em que a cobertura da peça aparece “grafitada” segundo as mais 
variadas geometrias. Desde elementos circulares a grelhas, para chegar a um desenho em que 
uma grelha de linhas salienta algumas peças, várias delas segundo difracções, semelhante às 














215. Conjunto de desenhos que evidenciam o “expulsar” da água.













que realizou na sala Luzzato da Fundação Querini Stampalia. Através dos desenhos de pormenor 
percebe-se que se tratam de incisões pelas quais devia fluir o líquido. Assim, mostra o mapa 
de viagem da água, e com ele a sua função de filtro. Este mapa foi passando por sucessivas 
simplificações até à solução final, em que uns pequenos orifícios rectangulares duplos, realizados 
no elemento de bordo da cobertura, resultado do desencaixe das duas peças que o formam, fazem 
com que a água seja evacuada por eles. (imagem 216)
A geometria da cobertura fala do escorrimento da água pela sua superfície e seu contínuo lavado, 
para finalmente tropeçar com o limite e a seguir filtrar-se pelos orifícios. Nos desenhos preparatórios 
observa-se a importância que o arquitecto dá ao movimento da água, e ao modo como esta é guiada. 
Em quase todos eles, desenha-a, expulsando-a, criando um lugar. Da geometria de betão, destaca-
se somente duas pequenas gárgulas de bronze. A igreja de Firminy-Vert (imagem 217), projectada 
por Le Corbusier em 1962 e finalizada pelo seu colaborador José Oubrerie, manifesta a relação da 
obra humana com os fenómenos da natureza e os valores religiosos. O arquitecto suíço propõe uma 
grande superfície cónica pela qual escorria a água da chuva que vai pouco a pouco transformando-a 
pelas sucessivas lavagens. A água é recolhida numa espécie de canal que percorre o perímetro do 
objecto construído como se de uma dobra da sua superfície se tratasse que tem no final um jorro 
que leva a água para a terra junto ao acesso. Três elementos de formas puras salpicam a lâmina de 
betão, complementando a dita luz. Portanto, o volume da igreja configura-se pela viagem da água e 
luz, ou seja, do passar tempo, na sua pele. Scarpa, no cemitério Brion, também observa a água para 
desenhar o tempo, transmitindo os atributos da água à emoção vital aparecendo o símbolo.
Assim, o templo dos familiares toma a forma da viagem da água na procura da gota. Através do 
símbolo, a forma liga-se ao espaço que pelo mínimo, ou seja, a gota, pode chegar a representar o 
universo inteiro, recordando Bachelard. Assim, neste espaço criado por Scarpa, a água pode chegar 
“a transformar-se em sangue, fluido vital para o corpo e o espírito.”123 como explicita Corral.
CAPELA
O caminho que conduz à capela e comunica com arcosolium, acontece através de um pórtico 
coberto aberto para ao jardim com um ritmo dinâmico de fendas verticais a toda a altura cujas 
soleiras apresentam um característico dentado de 5,5 centímetros que se repete em todo o projecto 
segundo vários ritmos, conformando uma espessura total de 55 cm. 
O espaço vai gradualmente compactando-se até a capela, e o exterior vai lentamente fechando-
se. As primeiras fendas mostram uma pequena perfuração, junto ao pavimento, que facilita o fluir 
da água. Ao estar coberto é de novo gruta, túnel. Por ele se acede ao nartex em que se encontra a 
porta da capela.
A capela, sendo uma peça livre, vê-se embrulhada por uma serie de muros que fazem descobrir 
os espaços de um modo mais pausado e gradual que no projecto inicial. O tanque é redesenhado 













218. Túnel, fendas verticais com soleiras “denteadas” 219. Vista da entrada do pórtico que acede a capela.
220. Capela vista do jardim dos ciprestes. 221. Alçado reflectido na água. Vertical reflectida.
222. Profundidade construída.
224. Acesso do IUAV. Tolentini, Santa Croce, Veneza. 225. Relação gradini em Veneza (em cima) e gradini da capela.













substancialmente, a fim de libertar um espaço destinado a um pequeno e sossegado jardim 
em que Scarpa planta onze ciprestes. Este cemitério denominado de sacerdotes fez com que a 
visão da capela a partir do acesso exterior não possa ser contemplada por completo. Para isso, é 
necessário entrar nela e a seguir aceder ao jardim dos ciprestes através de um caminho sobre a 
água, convertendo-se em mais um lugar de meditação do conjunto. Natureza e água juntam-se de 
novo num lugar destinado ao eterno descanso e a reflexão. 
A partir do exterior, a primeira percepção que se obtém da capela é de um volume que assenta 
num tanque de água calma, onde brota um reflexo. O arquitecto, nos vários desenhos prévios à sua 
construção, mostra a forma de introduzir o betão na água. A forma dos buracos verticais e suas 
soleiras de gradini são desenhadas tendo em conta o seu complementar reflexo. “A vertical aceita 
de bom grado o reflexo”, recordando o memorial Masieri de Frank Llyod Wright. A dita vertical, 
reflectida, será desenhada (imagem 229) por Scarpa como se de raízes do edifício se tratasse, de 
facto Scarpa não finaliza o edifício na superfície da água, deixa que penetre no líquido. assim, surge 
a profundidade, que misturada ao reflexo passa a ser mais um material do projecto.
O estudo da profundidade faz o arquitecto ir mais além do reflexo, chegando a construir a espessura 
da água. Submergidos aparecem elementos de betão que apresentam uma geometria similar 
àqueles que constroem o volume da capela. A profundidade povoa-se com diversas peças que em 
alguns casos chegam a emergir. Desta forma, a vertical construída dá lugar a vertical reflectida, e 
ao entrecruzar-se esta com as sucessivas horizontais da escadaria realça o submergido, constrói 
uma nova realidade, única, habitante da água.
Em projectos anteriores de Scarpa, como a fundação Querini Stampalia, o monumento da 
Partidária, ou o novo acesso ao IUAV (imagem 224) que se encontra desenhado nesse mesmo ano, 
o arquitecto faz uso da profundidade como ferramenta projectual, porém em nenhum caso adquire 
o simbolismo e a complexidade formal como neste tanque.
Scarpa serve-se do seu módulo de 5,5 centímetros para estabelecer os limites do volume. O espaço 
submergido, as soleiras das fendas verticais e o remate superior definem uma gradual ligação com 
a água, luz e ar respectivamente. As matérias dissolvem os seus limites da mesma forma que 
Veneza o faz com as suas fondamente ao encontro com a água dos canais(imagem 225). Uma 
vez mais encontra-se na sua cidade natal diversas referências possíveis da vasta memória visual 
do arquitecto. “Para mim essas zarpas submergidas na água, seu desenho, não tem nunca outro 
sentido senão o de uma planta urbana, não necessariamente Veneza. São todas as cidades, é cidade, 
aquela que surge da água, o que equivale a vida, o que equivale a um estado da história biológica 
e, portanto, cultural da humanidade na terra. Uma cidade visível e invisível, oculta e revelada”124 , 
afirma Giuseppe Mazzariol.
A água que rodeia a capela constitui um elemento essencial do espaço já que no seu reflexo 
confluem as realidades, exterior e submergida. Ao contemplar a passagem sobre a água como 













226. Água, portadora de vida e “ponte”. 227. Estudo da ponte.
228. Entrada pelo jardim dos ciprestes. Portas “fusuma”. 230. Máscara de proa.
231. Pia de água benta. 232. Planta e corte da pia de água benta.













uma última viagem a realizar desde a capela, percebe-se tratar-se de uma espécie de “ponte” 
que simboliza a transição entre os dois planos da realidade. A água, povoada de ninfas e peixes é 
portadora de vida. Em vários esquiços, Scarpa desenha a forma de atravessar a água. As pedras 
sólidas emergem desde o profundo para ajudar a caminhar sobre ela, o seu ritmo será de um passo 
pausado por pedra, como se de um caminho de pedras num jardim oriental se tratasse. 
No seu livro Memoriae Causa, Scarpa dá grande importância à capela e sua relação com a água, 
mostrando em várias ocasiões a zona superior, e presta muita atenção ao mundo submergido que 
a rodeia. O professor escreve: “A proa do templo situado a quincôncio”125. Os mesmos quarenta 
e cinco graus que tinha utilizado na casa Veritti. A utilização da palavra “proa” faz entender que 
o edifício realmente simboliza um navio. De igual forma que um navio, a capela apresenta duas 
zonas, uma submergida e outra sobre o nível da água ou linha de flutuação. Na parte superior, 
onde duplica a linha da cornija para mostrar o que em princípio parece uma gárgula, Scarpa tinha 
previsto colocar a figura articulada de um anjo portando o letreiro Ufficium sepulchri. A capela 
seria então navio, e aquela figura a sua máscara de proa (imagem 230). O único objecto que não 
apresenta nenhum elemento visível que permita fluir a água da chuva é precisamente a capela. 
Assim, do mesmo modo que um barco, a capela, hermética a água, navega.
Analisando o interior da capela, observa-se que também se encontra relacionado com a água, 
graças à subtileza como Scarpa trata o pavimento e suas aberturas. No nartex surge uma porta 
pivotante construída em cimento branco e ferro seguindo a influência clara dos fusuma utilizados 
no Japão. Atrás dela, e antes de cruzar um grande portal em forma de “�”, encontra-se uma 
pequena pia de água benta. Realizada em mármore branco, trata-se de uma misteriosa caixa com 
a forma de um cilindro facetado que protege a água. Apresenta uma perfuração com a forma de um 
duplo círculo e uma incisão semicircular que serve de guia ao utilizador para mover uma lâmina de 
latão que torna visível a água. O líquido, contido na secção de duas esferas intersectadas e o plano 
de latão perfurado também segundo uma vesica piscis, mostra gradualmente a água. Água e luz 
são assim “descobertas” para mostrar o mistério da purificação. Como afirma Bachelard, “A água 
é objecto de uma das maiores valorizações do pensamento humano: a valorização da pureza. Que 
seria da ideia de pureza sem a imagem de uma água límpida e cristalina, sem esse belo pleonasmo 
que nos fala de uma água pura? A água acolhe todas as imagens da pureza.” 126
A sua forma de conter água relaciona-a com outros elementos de água do complexo Brion, como 
os cilindros facetados de betão de onde brotam a água junto ao arcosolium ou o resto dos aros 
intersectados no percurso do espaço, alguns deles não realizados, outros projectados também 
como recipientes do líquido vital. O encontro das almas dos dois cônjuges une-se aqui mais que 
nunca à água como símbolo sagrado e purificador.
Ultrapassada a porta em forma de “�”, acede-se ao lugar usado como officium defuncti. A eleição 
da diagonal como eixo da capela oferece ao espaço uma dimensão monumental, ao tempo que 
125 SCARPA, Carlo. Cf.: CORRAL, Francisco José del – Las formas del agua y la arquitectura de Carlo Scarpa. Granada : Rustica, 2008. 
p. 323.













233. Planta a quarenta e cinco graus em relação ao tanque.
234. Porta em forma de “�” 235. Interior da capela.
236. Pavilhão de meditação. 237. Pavilhão de meditação.













o focaliza rumo à abside em esquina. Atrás do altar, realiza-se uma abertura que rompe a canto 
tornando leve a massa geométrica da capela. Duas folhas pivotantes de pedra e bronze encerram-
na como umas comportas que deixam passar a luz refractada na superfície da água ao mesmo 
tempo que mostram o reflexo da água no exterior. O ar vibra, a luz desenha manchas de luz nas 
paredes e no tecto estucado. Portanto, trata-se de uma porta de água construída para a luz.
PAVILHÃO
O último dos objectos, e talvez o mais enigmático, realizado no cemitério Brion, data de 1972. Trata-
se do pavilhão de meditação que Scarpa projectou no tanque a sul do recinto. Constrói-se uma vez 
concluído o tanque, o seu perímetro e a plataforma que o suporta.
São realmente difíceis de saber as influências que finalmente inspiraram esta arquitectura, se 
bem que o próprio Scarpa declara importada da arquitectura japonesa. No entanto, a ideia de uma 
peça flutuante no meio da água tenha uma longa tradição tanto da cultura ocidental mediterrânica 
como islâmica, de que Scarpa era grande conhecedor. O surpreendente é, em qualquer caso, o 
modo como o arquitecto a leva a cabo e a grande quantidade de influências e pensamentos que 
resulta na sua elaboração.
No projecto entregue a Comune fazia três anos, Scarpa esboça o acesso ao pavilhão através de 
um tanque, directamente do arcosolium. Mais adiante propõe um percurso através do braço sul do 
propileo. Durante um tempo, ambas as possibilidades chegam a coexistir nos esquiços do arquitecto, 
no entanto, no final opta pela segunda, aquela que propõe um encontro misterioso com a água e o 
pavilhão, e facilita a criação de um percurso gradual, contra o directo acesso a partir do prado.
Do arcosolium, o eixo visual para sul prolongava o plano do prado num tanque povoado de plantas 
aquáticas. Recolhidas por um muro de betão aparece um pavilhão de madeira sobre uma plataforma 
flutuante. A partir do propileo, o caminho realiza-se por um túnel com oitenta e oito centímetros, 
dezasseis módulos, pelo qual somente uma pessoa pode continuar. O túnel convida a descobrir 
a luz atrás de uma porta de vidro. “Aqui, há uma atmosfera privada, um pavilhão pequeno num 
tanque: “Um pavilhão para a meditação”127 explicava Scarpa, assinalando o lugar ocupado pelo 
pavilhão.
Está-se perante o espaço de maior intimidade do complexo, e desde o seu acesso sente-se uma 
nova escala. A porta de vidro é transparente, a altura humana (imagem 242). A porta é uma “secção” 
do líquido que comunica a passagem a um espaço diferente, renovado, outra vida. A partir desse 
momento, não se pisa terra firme mas antes um caminho que flutua. Cada peça coincide com cada 
um dos passos e o espaço vai gradualmente dissolvendo-se ao ritmo do homem no seu avançar. 
Vai sendo de água.128  Se junto à capela o modo de caminhar sobre a água era devido ao emergir do 
sólido, aqui o caminho parece flutuar.
127 SCARPA, Carlo – The other city. Berlim : Ernst & Son, 1989. p. 18.













240. Perspectiva e planta. Tanque povoado de plantas aquáticas.
241. Percurso que liga do propileo ao pavilhão. 242. Porta “liquida”.













Avançando, a superfície de água à volta aumenta, e à esquerda chega-se ao pavilhão. A sua 
plataforma encontra-se separada levemente do caminho, por “uma junta de água”, pelo que tem se 
que alargar o passo para alcançá-la. É na separação, que se percebe o líquido, confirmando o final 
de percurso, uma chegada. A água até então lateral é agora periférica. Portanto, o pavilhão não é 
outra coisa que uma ilha, lugar de recolhimento.129
Em vários estudos Scarpa mostra uma intenção de leveza e flutuação deste lugar destinado a 
reflexão. Uma estrutura central, submergida suportará o solo, remetendo para a imagem de uma 
barca parada. Um volume de tábuas de madeira de abeto, de um tom prateado fruto da exposição 
aos raios solares, parece suster-se sobre uns pilares quebrados, que surgem da água. A sua quebra 
parece emular as formas que a refracção da água gera, abordando assim a proximidade dos mundos 
aéreos e aquáticos, talvez como também entre a vida terrestre e do além. 
Em esquiços sucessivos, o elemento de cobertura começa a dividir-se e os suportes começam-se 
a partir ou a dobrarem-se. Tal como mostram os seus desenhos em que o elemento primordial é o 
reflexo, deviam partir da água e ocultar o apoio inferior de betão. A vertical “duplica-se”. Assim, os 
pilares assemelham-se aos remos de uma barca que permanecendo ancorada, esta pronta para 
navegar. Num desenho pode-se observar como Scarpa propõe a cobertura em cobre seguindo uma 
geometria escalonada, que conduziria o líquido até uma gárgula. Na margem dos cortes desenha 
uma similar à realizada na capela dos familiares, numa pequena axonometria esboça um elemento 
que finalmente realiza. Assim, a chuva seria expulsa por uma gárgula escondida.
Para completar a análise é necessário observar aquilo que há ao seu redor, ou seja, o tanque. A 
intenção de Scarpa era fazer do tanque um elemento natural, muito diferente do que o da capela. 
O sólido e preciso mundo submergido daquela, é aqui obscuridade ilimitada, e portanto reflexo, 
céu. Como mostram os seus desenhos, devia ter uma profundidade variável, ente metro e meio 
e dois metros, o seu fundo ser natural e ser habitado por diversas plantas aquáticas e carpas. Na 
superfície, lírios de água simbolizariam o nascimento da nova vida pelas águas, e pela carpa, peixe 
muito valorizado como símbolo de fortaleza no Japão pela sua energia e bravura nadando contra a 
corrente, manteria limpo o fundo do tanque de algas.
Segundo a observação de vários desenhos, o vaso do tanque foi qualificando a água ao mesmo 
tempo que se povoava de objectos. No inicio o pavilhão encontra-se unido a vários elementos, um 
deles devia conter plantas e a área inundada delimitada por um bordo circular. Mais adiante, Scarpa 
começa a dividir as águas e separa os objectos, que irão encontrando o seu lugar específico no 
tanque. A água fica primeiramente dividida em três zonas, cujo fundo é desenhado especificamente 
para cada uma, para mais tarde introduzir uma quarta. 
O fundo do tanque é escuro, de argila, uma escuridão com múltiplas matizes que mostram o natural 
do seu fundo sinuoso. O contraste do seu limite horizontal tão estranhamente lavrado com o relevo 
natural do seu fundo, fala de Veneza, e do seu fundo lagunar e a dissolução dos bordes de pedra. O 













245. Desenho onde a água é reflexo.














bordo da água junto ao prado constrói-se, pode-se dizer, em dissolução, diversas peças côncavas de 
betão, submergidas, propõem, em transparência gradual, a passagem do prado a água. A sua união 
procura com clareza mostrar a junta.
Os elementos que ocupam a superfície das águas encontram a sua forma rapidamente, no entanto, 
a sua posição é relativa, como testemunham as diferentes perspectivas desenhadas. Trata-se de 
uma ilha de vegetação terrestre, dois aros interceptados e uma sólida peça em forma de cruz. As 
quatro peças, contando o pavilhão, colocam-se ordenadas por eixos formando um quadrado. A 
separação das águas não chega finalmente a realizar-se, e o fundo não teve tratamento algum. A 
água que relacionaria as peças, seria portanto única.
Como referido, durante a viagem ao Japão, Scarpa realizou diversas fotografias do tanque junto ao 
Kinkaku-ji em que parece centrar o seu olhar nos diferentes elementos que ocupam o lago, como as 
ilhas ou as várias pedras junto ao pavilhão. Essa atmosfera parece transmitida no túmulo Brion.
Portanto, a força da água como símbolo é aqui usada por Scarpa como origem e final do movimento, 
recordando o contínuo começar da água como elemento que outorga a vida e a forma. Desde o 
pavilhão de meditação, encontra-se um lugar em que céu e terra se unem mostrando a eternidade. 
Assim, o expressou Scarpa nos seus desenhos. O tempo passado atribui-se à profundidade, debaixo 
da água do tanque junto à capela, como se de uma preexistência se tratasse. O tempo futuro, 
fluindo, escapa lentamente do terreno em que estão as arcas do matrimónio. A água fugitiva é, 
aqui, também fonte, manancial de Vida. Terrena e celestial. Origem e final do movimento. O tempo 
é circular. Scarpa criou, pelo ditado da água, um tempo novo que transforma o Homem.
Em Brion, a luz, o som e o tempo mostram a vida. O túmulo Brion, através da água, origina uma 
reflexão sobre a vida e o tempo, e sobre o homem e as suas emoções.
“O cemitério da família Brion é uma das mais belas peças poéticas de arquitectura do mundo.”130 






















Esta dissertação parte da observação da água como matéria e poética em relação com o espaço 
arquitectónico.
Para projectar com a água é necessário compreender a sua natureza e as suas características físicas. 
É necessário perceber que a complexidade da água se deve principalmente à sua capacidade de 
assumir as características do que a rodeia para depois transformá-las, apresentando-se contínua, 
em forma de ciclo. Portanto, seguiu-se a percepção directa, a análise das suas várias formas, o que 
se vê, para consequentemente assimilar as suas propriedades metafísicas, ou seja, aquilo que não 
se vê. Por fim, procurou-se perceber as circunstâncias e os contextos de outros tempos, em que a 
água marcou presença na arquitectura, elegendo somente alguns momentos.
Assimilado que a água exibe na sua passagem um processo criativo em que o homem deve 
descobrir as suas leis ocultas, inseridas na própria natureza e que não são perceptíveis a “olho 
nu”, demonstra-se, primeiramente, pelas imagens e metáforas da água na obra de Le Corbusier e 
pela poética da natureza na obra de Frank Lloyd Wright, que a água mostra-se como geradora de 
metáforas e imagens poéticas, que sustentam o processo criativo de projecto e consequentemente 
da obra arquitectónica. Assim, a partir da observação das formas criadas pela água, chega-se a 
imaginação própria da actividade contemplativa, idónea para dar seguimento à criação.
É através do arquitecto Carlo Scarpa e da sua obra que se esclarece o tema desta dissertação. 
Scarpa é “filho de Veneza”, lugar em que a água é o seu sangue. E por isso, usa a água para 
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veneziano compreendeu-se a sua visão, a sua vasta cultura e o seu modo de trabalho baseado nas 
formas que cria através do desenho. Assim, do esquiço prévio ao resultado definitivo, o desenho 
é imprescindível para engrenar o processo criativo dos seus projectos. Scarpa necessita ver e por 
isso desenha. Scarpa ensina a Ver, a pensar com as mãos. Mostra a chave do espaço pelas suas 
formas desenhadas. 
A nova linguagem de Scarpa procura o encontro de materiais e a sobreposição de camadas sempre 
a partir da observação da matéria a utilizar para expressar a potencial vocação formal da junta. 
Scarpa combina a necessidade de abstracção da arquitectura contemporânea e a sua rica cultura 
visual do mundo da arte e tradição, com a sua forma pessoal de entender o espaço para deixar que 
a matéria tome forma.
Percorrido o caminho de investigação, iniciou-se um percurso pelos projectos e obras do arquitecto. 
Decifraram-se as linhas que movem a criação de formas e atmosferas nos projectos em que a água 
é usada como matéria criativa por Carlo Scarpa. Graças ao líquido, os espaços possuem nova vida, 
são metáfora, inclusive símbolo, as suas obras transparecem outras realidades. O líquido, ao gerar 
forma, propõe uma nova ordem e dita o percurso a seguir. Fluindo por ele, analisou-se a evolução 
do pensamento do arquitecto. Relacionando os projectos pelo modo como a água os conforma, 
observou-se a progressiva evolução do pensamento de Scarpa no tratamento de uma das suas 
matérias mais amadas. Nesta análise, procurou-se identificar e nomear as potencialidades da água 
como essência arquitectónica.
Durante uma primeira etapa, o arquitecto foi desenvolvendo as primeiras “linhas” de água que 
ocupariam os seus projectos, desenvolvendo uma linguagem própria. Neste primeiro momento, 
Scarpa dota a água de profundidade adequada para gerar uma sonoridade ou construir um 
reflexo. Uma sinfonia	de	água pelos instrumentos de água e luz vibrante modifica o espaço da sua 
intervenção na XXVI Bienal de Veneza; os	reflexos do tanque de água na Gipsoteca Canoviana e 
o flutuar na Casa Veritti, transformam a atmosfera interior. Nestes, o limite do sólido e líquido faz 
reflectir sobre a junta de materiais e o limite de água nomeia a lâmina, espelho de paisagem ou 
tanque natural.
Scarpa vai definindo uma espécie de manual construtivo em torno da água. Isto é, recorta os 
reflexos, dissolve os limites, cria texturas líquidas, define transparências e profundidades, rumo 
à sólida vibração da água, ao brilho da gota ou à captura da refracção gerada pela água. Estes 
estímulos e espaços que gera encontram-se em Veneza, cidade em que o arquitecto realizou 
diversas obras. Nelas o uso da água e inclusive a sua ausência define o projecto. Nuns casos, a 
mesma água da Laguna é usada como material construtivo, noutros a água conduzida é metáfora 
da atmosfera e ritmo da Laguna. A loja Olivetti mostra a ilusão do encontro da pedra e da água de 
Veneza. Nos materiais sólidos, Scarpa faz ver os brilhos da humidade das pedras das fondamente 
recordando a acqua alta. O projecto que mostra as diferentes águas de Veneza é a Fundação Querini 
Stampalia. Desde a água vertical e a forma alegre de recolhê-la por parte das suas gárgulas, rumo 




















A escultura do monumento a Partidária de A. Murer, apresenta-se como uma peça que pertence à 
água ou à terra, não se percebendo onde começa uma ou acaba outra, possuindo um limite variável, 
ou seja indefinido. Assim, Scarpa transmite na matéria o conceito de dissolução. 
Cai a chuva, e o modo de escorrer, lavar e interceptar o volume é projectado pelo arquitecto ao 
mínimo detalhe. Aos “problemas de sempre”, Scarpa responde de uma nova forma. A cobertura 
da Villa Ottolenghi não é senão a emergência topográfica de uma gruta na paisagem realizada 
pelo escorrimento e posterior armazenamento da água vertical que intervêm no ciclo	de	água 
para qualificar o seu fluxo. Ali onde a água encontra um limite e descansa depois do seu escorrer, 
encontra a horizontalidade. A sua profundidade, limite e capacidade de reflectir ou vibrar são 
utilizados por Scarpa como material que define os espaços. Em Castelvecchio, o desenho preciso da 
profundidade laminar da água que acompanha o percurso desde a entrada do museu, transforma o 
acesso em experiência. As águas pontuam e sonorizam o percurso como uma exposição, mostrando 
duas fontes, tornando-as peças de museu.
A dissertação termina onde mergulha o pensamento do arquitecto, no túmulo da família Brion. 
Mergulha na forma de expressar a metáfora da vida ligada ao espaço, ao tempo, e à água como 
material imprescindível na criação das suas formas. Mediante a água, Scarpa redesenha o espaço. 
Em Brion, o arquitecto persegue a representação da transcendência da vida, ligada ao amor 
conjugal dos Brion. Dos possíveis percursos a realizar escolheu-se o da água e comprovou-se 
que os elementos que o compõem celebram a presença do líquido, e adquirem formas e texturas 
podendo-se considerar o percurso de metafísico.
O propileo de acesso é concebido como se de uma gruta se tratasse. Atravessado pela água da 
chuva que invade o seu interior, indica pelos “olhos”, anéis intersectados, referência ao amor dos 
cônjuges, a direcção rumo ao arcosolium. No arcosolium, duas sepulturas petrificadas mostram 
a sua saudação permanente debaixo de um arco – ponte, que só permite a passagem da água 
da chuva nas extremidades. O seu fluir por uma faixa no solo, une as sepulturas, vidas passadas, 
e o seu escorrer, por buracos no solo, abre as chaves de uma nova vida representando assim o 
ciclo vital do homem. Realizado como cobertura que parte do inclinado muro periférico, o templo 
familiar “filtra” a chuva. A viagem da água conduzida rumo a duas gárgulas primeiramente e a uma 
perfuração na cruz estrutural a seguir, tem por finalidade desenhar a precisa dimensão e ritmo 
do cair de uma gota de água. A capela é como um navio, um espaço emergente construído num 
tanque que a envolve e a luz reflectida na água penetra pelo seu altar inundando a atmosfera. No 
pavilhão de meditação, no seu modo de aceder, na sua escala, no reflexo, na luz e na água, converge 
a sensibilidade do arquitecto para fazer visíveis as energias que habitam o “universo”. Na forma 
das peças que povoam o tanque, no seu modo de flutuar, navegar, submergir, mostrar um som, 
descobre-se um novo tempo, outra dimensão.
Desde a natureza, a água, suas formas e tempo, o professor desenvolve mediante o uso da metáfora, 
uma nova linguagem que, destilando o potencial formal, gera um novo sentido poético. Pela água 











Por fim, perante este estudo, investigação sobre a água na arquitectura de Carlo Scarpa, surge a 
questão: qual a essência da água na arquitectura?
Não se pretende, de forma alguma, defender que a água é fulcral para a arquitectura, que é 
elemento essencial em qualquer espaço. Porque existem, com certeza, circunstâncias em que não 
faria qualquer sentido que existisse.
No entanto, e numa época em que à crescente “domesticação” da água tem correspondido uma 
decrescente consideração pela sua presença, sendo hoje comum afirmar-se que a principal 
prioridade é a da sua gestão, é curiosa a retracção na sua utilização em Arquitectura.
As grandes superfícies ou espelhos de água, de pequena profundidade, reflectoras da luz, os jactos, 
cascatas, de todas as formas e feitios; os canais estreitos e longos, ou largos e contidos como 
tanques; as arquitecturas de limite e da transposição; o espelhamento e o reflexo, o movimento, 
a referência formal, o espectáculo ou a sobriedade; todos são meios e atributos disponíveis para 
uma arquitectura da água e com a água, para uma maior empatia entre a vida e a sua origem e 
acção simbólica e poética. Assim como, as possibilidades de conjugação e combinação de diversos 
materiais (madeiras, pedras, cerâmicas, betão, vidro, etc.) e a água, nas suas formas “viva” ou 
“morta”; a musicalidade do seu som e do seu silêncio; o conjunto de emoções resultantes da sua 
contemplação, física ou auditiva; a sua capacidade conformadora e regeneradora; são argumentos 
suficientes para fazer parte da arquitectura que orquestra o projecto nas suas dimensões formais, 
compositivas e simbólicas.
Por fim, a água actua, ainda, como elemento estruturador dos lugares, ao descrever e protagonizar 
relações, tanto de ordem funcional, como de ordem conceptual, simbólica e geométrica. Portanto, 
se a arquitectura é forma, estrutura e sentido e se a água adquire e induz ordens espaciais concretas 
(sentido de lugar); gera relações espaciais (estrutura geométrica, relações dentro - fora, etc.) e 
adquire e induz formas e articulações formais. Pode-se dizer que a água participa na linguagem da 
arquitectura. 
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